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AVANT^PROPOS 



Ce qui etnpêche qu'une nation chante comme Une autre est 
la différence de l'accent, ou du dialecte, que là nature a donné 
différent à chacune. La recherche de l'accent de chaque peuple 
seroit un morceau bien intéressant dans rhistoii*e parlante de 
l'huïnahité. On découvriroit la cause ^ui fait que ^ dans un cer- 
tain pays dé la terre, on s'exprime sur un ton plus haut ou plus 
baâ que dans un autre. Il n'est pas question ici de l'accent gram- 
inatical , c'est-^à-dire des règles de parler, qui sont les {Principes 
de chaque langue^ mais de cette chanson que chaque nation 
chante en parlant. Vouloir réduire tous les peuples à la même 
harmonie, ce seroit prétendre que tous les peuples parlassent la 
même langue. Il ne seroit pas impossible de réduire toutes les 
nations au même idiome, ainsi qu'on voit aujourd'hui le françois 
être devenu la langue universelle ; c'est une affaire de climat, et 
qui he change pas la nature. C'est surtout dans la douleur, la 
colère et la joie^ qui sont les trois grandes ariettes de l'accent, 
que la différence est sensible : la douleur d'un François n'a pres- 
que rien de triste ; celle d'un Allemand est flegniatique ; celle de 
l'Anglois est sombre, et celle de l'Italien est furibonde. Il en est 
de même dés premiers mouvemens de colère : le Potz himmel 
sacrement d'un Allemand est ronflant , et ressemble au bruit du 
tonnerre ; le God damti de l'Aiiglois est monotone ; quand le 
François a dit diable m'emporte l il a fini l'oraison funèbre de sa 
colère ; celle d'un Italien est plus forte et plus déterminée : son 
Cospetto di Dio ! cospetto dL Bacào ! forment toujours un dièse 
très aigu. Quoique le pleui^er et le rire soient deux accents plus 
généraux dans la nature , ils ne sont pas les mêmes dans les dif- 
férentes nations. Qu'on y fasse bien attention , et on trouvera 
qu'un Polonois ne pleure pas comme un Russe, et qu'un Suisse 
ne rit pas à l'unisson d'un Italien , et ainsi des autres , qui ont 
chacun leur accent, soit qu'ils pleurent, soit qu'ils rient. 

C'est sur ces accents nationaux que le dialecte des théâtres s'est 
formé. La tragédie , qui est la grande scène de notre monde 
héroïque, en est une preuve convaincante. Garrick, sur le théâ- 
tre de Londres , ne chantoit pas Richard comme Lekain chan- 
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2 AVANT-PROPOS. 

toit Oreste sur celui de Paris. La tragédie italienne a aussi un 
dialecte différent de l'allemand. Si quelque noyateur hardi you- 
loit mettre toutes les tragédies de FEurope à l'onisson y on ne 
Ventendroit plus au théâtre ; il faudroit alors un interprète aux 
^>ectateurs, peur leur apprendre ce qui se passe sur la scène. 
C'est surtout dans cette musique parlante, qu'on cherche à ren- 
dre égale , qtt'est le grand obstacle de l'uniformité. Mais , dira- 
t-on^ indépendamment de l'accent vocal , qui n'est autre chose 
que l'inflexion de la voix plus ou moins forte, n'y a-t-il pas une 
expression musicale propre à émouvoir le cœur de toutes les na- 
tions! Non, il n'y en a point; chacune a besoin d'une musique 
particulière qui soit analogue à son ciel, parceque c'est de lui 
fue dépend le degré de sensibilité des hommes qui habitent les 
différents climats de la terre : on a besoin d'une musique bruyante 
pour exciter les habitants du Nord, comme des cors de chasse, 
des trompettes, des taqibaurs, des timbales, il faut lancer la 
foudre pour remuer le Russe; les Suédois et les Polonois deman- 
dent une musique forte et sonore : il sufQt de vaudevilles aux 
François pour les exciter. 

N'est-il pas impossible d'établir un accord parfait en musique 
chez toutes les nations au milieu de tant de dissonances natio- 
nales ? Cependant le goût de la musique italienne ne se borna 
pas au peuple de l'Italie. Rome, qui, pendant seize siècles , avoit 
psalmodié tout bas pour que la politique ne l'entendit pas, eut 
se& théâtres et sa musique; sa mélodie, autrefois toute latine^ 
prit un accent et des formes plus modernes ; on donna plus d'ar- 
gent à six ou sept acteurs pour représenter l'opéra à^ Alexandre 
dans les Indes, que la propagande n'en donnoit à douze mission- 
naires pour aller convertir tous les pays des Indes. Les papes , 
comme chefs de l'empire chrétien, défendirent aux femmes de 
paroitre sur le théâtre romain ; mais la réforme se fit à l'ita- 
lienne, niezzOy mezzOy moitié eunuques et moitié hommes. Cène 
fut que sous le pontificat de Pie YI que la théologie décida que 
les droits de la nature avoient été assez longtemps outragés. Le 
théâtre de San-Carlo^ â Napies^ avoit coûté lui seul plus que six 
hôpitaux ; jamais on n'avoit poussé si loin le luxe théâtral : 
l'édifice étoit rempli de glaces ; du haut en bas ce n'étoit qu'un 
miroir ou chaque spectateur pouvoit se voir. A Venise, les théâ- 
tres de San-Bennetto, San-Moïs, San-Angelo^ étoient les trois 
saints en musique qui coûtoient le plus à la république. Saint- 
Chrysostôme, qui avoit été un grand musicien , devint le théâtre 
d'Arlequin. Longtemps les musiciens habiles se rendirent à Bo- 
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log^e j et doQ Philippe leur prodiguoit ses trésors pour les atti« 
rer à Parme ; ils y chantèrent si Ikien , qu'ils ruinèrent son goa« 
vemement : Emmanuel de Safoie dépensa de son côté deux 
millions en yiolôns j hautbois j flûtes et bassons. A Madrid toat 
étoit italien ; orchestre , acteurs chanteurs , jusqu'aux mou-* 
cheurs de chandelles : le premier eunuque fut décoré d*un ordre 
royal) auquel on ajouta une pension plus forte que -celle d'un gé- 
tiéral. En Portugal, Joseph 1*% qui aimoit beaucoup les ariettes, 
les payoit en prince qui a une mine d'or ; il donnoit plus de cent 
vingt mille francs de notre monnoie à chaque musicien, et il en 
aToit isix. Si l'on joint à cette première dépense celle des chan- 
teurs lét danseurs en sous-^rdre, et autres dépenses en musique 
ordikiisuire ; on trouve pour résultat la ruine de la monarchie en- 
tière. Mais le ciel vengea la finance ; la terre s'ouvrit , elle en-> 
gloutit le théâtre, la musique et la danse. Du temps de Pierre i •' 
les Russes ne connoissoient d'autre harmonie que celle du bruit 
du canon. G'étoient des barbares dont les organes n'étoient pas 
disposés à recevoir les impressions de cet art Cependant ces sau- 
vages du nord de l'Europe voulurent se mettre à l'unisson avec 
les nations policées du midi ; les virtuoses d'Italie furent les pre- 
miers apôtres qui les convertirent à la foi des ariettes. Pour que 
leur conversion fît plus d'éclat,, l'on composa de grands opéras. 
Quelques uns coûtèrent cent mille roubles ; il est vrai qu'il fal- 
loit payer les musiciens , non seulement pour le louage de leur 
voix, mais même pour la perte de leurs membres, car l'un per- 
doit le nez, l'autre la joue , le troisième une oreille, qui , sans se 
détacher de leur corps ^ restoient dans les glaces du Nord. Ja- 
mais prince ne consuma tant de trésors que le ix)i de Pologne 
pour acheter des accords ; chaque opéra italien qu'il mettoit en 
scène lui coûtoit le revenu d'une province entière : ainsi on cal- 
cula que cinquante représentations lui coûtoient tout juste dix 
millions. La musique ne causa pas tant de dégât dans les finances 
à Berlin que dans les autres états de l'Europe. Cependant, comme 
les soprani et les tenori, avant de partir de Naples, Rome, Ve- 
nise ou Milan, avoient mis un prix à leurs talents, il fallut que 
Frédéric, qui taxoit tous les autres états en politique, se taxât 
lui-même en musique. Mais aucune puissance ne fit pour la mu- 
sique italienne les mêmes frais que la cour de Vienne ; elle y dé- 
pensa près de vingt millions de florins : je ne parlerai point de ces 
petits princes allemands qui pour avoir une musique italienne se 
sont souvent couchés sans chandelle. Le théâtre de Hay-Market, 
en Angleterre , se forma ; l'on y établit un Opéra. On fit venir 
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des eunuques d'Italie, qu'on paya quinze cents lirres sterling ; 
c*étoit le moyen d'avoir la préférence sur leà autres pays , et 
comme César, qui vint, Tit et Tainquit, ils Tinrent, chantèrent , 
ramassèrent des guinées et s'en allèrent ; et Toilà comment, en 
moins de cent ans, ils emportèrent de T Angleterre six cent mille 
livres sterling. 

Anne d'Autriche fît venir de Florence un joueur de violon^ 
pour apprendre à chanter aux Parisiens ; ce joueur de violon s'ap- 
peloit Lulli. Ce LuUi trouva la musique françoise hurlante, et la 
laissa braillante, ce qui la radoucit un peu, car il y a cette dif- 
férence du hurlement au braillement, que les oreilles sont écor- 
chées un peu plus doucement. Gampra^ qui vint après Lulli, 
continua de radoucir notre musique. Dans son opéra de l'Europe 
galante, il fit chanter le grand Turc comme on chante en France. 
Mondon ville ^ qui parut cinquante ans après , donna de très 
beaux opéras d'église. Tout le parterre du théâtre du Palais- 
Royal accourut à ses messes et à ses motets. Ils étoient à grands 
chœurs et à symphonies brillantes : il n'y manquoit que les ûilcfi 
du magasin pour en faire un spectacle en plein. Rameau égaya 
la musique françoise plus que les autres ; mais les luUistes pré- 
tendirent qu'il l'avoit rendue beaucoup trop gaie : ils l'appeloient 
par dérision le père aux rigodons. Jusque-là c'étoit de la musi- 
que françoise, et l'on étoit si éloigné d'adopter la musique ita- 
lienne, qu'on la regardoit à Paris comme folle, extravagante, 
sans génie, sans jugement,. en tout dépouillée de bon sens. La 
musique françoise alloit briller de tout son éclat , quand la poli- 
tique vint comprimer son essor. Il fut décidé dans le conseil des 
rois de marier un fils de France avec une princesse d'Autriche: 
Déjà la gamme entroit pour beaucoup dans l'éducation royale. 
L'impératrice Marie-Thérèse avoit fait apprendre la musique à 
toutes les princesses ses filles , et l'archiduchesse Marie-Antoi- 
nette donnoit la préférence à la musique italienne ; c'étoit plus 
qu'il n'en falloit pour faire proscrire la musique françoise. 

La musique italienne ne s'étoit pas bornée à l'opéra , en Angle- 
terre ; elle étoit descendue du théâtre, et s'étoit retirée dans les 
jardins et les concerts publics , où elle étoit mise à nouveau prix. 
On voyoit une femme, un homme, et plus souvent encore un 
demi-homme , exiger une somme considérable pour lire harmo- 
niquement un papier qu'il tenoit à la main , en se dandinant : le 
spectateur ne payoit plus pour l'opéra, il achetoit l'ariette seule, 
qui , séparée de l'action et des agréments de la scène, étoit mo- 
notone , insipide et froide ; et tandis que le chapitre de Saint- 
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i^aul ne donnoit à un professeur en théologie que cinquante 
schellings , le dimanche au matin , pour expliquer à son auditoire 
quelques passages de la Bihle , un professeur de musique rece- 
Toit , le lundi , cent livres sterling pour quelques instants de $a 
soirée. J'ai laissé un bras et une jambe en Amérique , disoit un 
officier, et ma journée ne m'a valu que cinq schellings , tandis que 
celle du musicien que je viens d'entendre, qui n'a laissé que deux 
ariettes autour du clavecin, lui vaut cinquante livres sterling. 

Après la destruction des grandes républiques on ne chanta plus, 
car les barbares qui conquirent l'empire romain n'étaient pas de 
grands musiciens. Ce peuple ne cherchoit qu'à détruire ; il ne 
pouvoit même subsister qu'en détruisant t voilà la cause première 
de ces ténèbres épaisses qui se répandirent sur toute la terre. Ce 
ne fut point le hasard qui changea le systèiAe de l'univers ; il y a 
toujours une cause première qui dirige les événements de ce 
monde. Nous ne parlerons point ici de la musique hébraïque , 
grecque, et romaine, dont le P. Martini a savamment écrit l'his- 
toire : il y a du chant des anciens au notre la même différence 
que de nous aux anciens. D'où est donc venue la musique mo- 
derne ? Elle tire soii origine du sacerdoce, qui tient toujours aux 
mœurs , aux manières etaux usages de chaque peuple. Lorsqu'une 
religion s'établit , il faut en adorer la divinité , sans quoi son culte 
fînirbit d'abord. Cette adoration forme une espèce de chant^ plus 
ou moins composé , selon le génie du peuple qui établit la croyance. 
La religion chrétienne s'étant élevée sur les ruines du paganisme. 
ses sectateurs chantèrent , bu , pour mieux dire , psalmodièrent 
les louanges du Seigneur ; car c'est toujours la première mu- 
sique d'un dogme nouveau : cette musique s'appela plaiu-chant. 
Ort ne sait point si le cierge chrétien , au moment de son établis- 
sement , éleva la voix vers le ciel par des cantiques , ou s'il atten- 
dit jusqu'au troisième siècle. Quoi qu'il en soit, s'il chanta^ ce 
fut tout bas, de crainte que les empereurs ne l'eo^ndissent. On 
sait les persécutions qu'éprouva cette Église naissante ; les fidèles 
se retirèrent dans les souterrains , ou se cachèrent dans les caves, 
pour prier Dieu : or, si elle eut une musique, elle resta ensevelie 
dans ces antres sombres et obscurs où elle fut chantée. Les arts 
sont détruits tout d'up coup, et ne se rétablissent que par degrés : 
cependant le plain-chant vient de plus loin que la naissance du 
tfls de Dieu; les premiers chrétiens le tenoient des Grecs , comme 
nous le tenons des premiers chrétiens : c'est un reste précieux de 
là meilleure musique qui ait été chantée par des hommes , et qui, 
toute défigurée qu'elle e^ a des endroits très touchants pour ceux 
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tout ensemble fut sans doute le Cantique des cantiques. Les théo- 
logiens nous disent que cette pièce contient l'union de Jésus-Christ 
avec l'Église. L'abbé Cahusac mettoit le Cantique 'des cantiques 
au rang des meilleurs opéras de l'antiquité ; il en admiroit le 
récitatif, les scènes, les ariettes, les duo et les chœurs. C'étoit 
une de ces Yisions qui finirent par aliéner entièrement son esprit. 
Cependant on ne connoissoit encore que le chant d'église, quand 
un essaim de troubadours , répandu dans les provinces du midi 
de la France, fit entendre d'autres paroles et d'autres accords ; 
les Provençaux parcoururent l'Europe avec leur musique et leur 
poésie. Ces nouveaux maîtres firent ps^rtout des élèves, et ces 
élèves devinrent eux-mêmes de nouveaux guides : les Sicitiens 
surtout se distinguèrent, soit qu'ils dussent aux Provençaux la 
mélodie qu'ils donnoient à leurs chants , soit qu'ils l'eussent trou- 
vée dans les inspirations du climat qui avoit échauffé le génie de 
Théocrite. Les Anglois notèrent les accents de cette première 
musique , et établirent ce que nous avons appelé depuis le contre- 
point ; ainsi nous devons à cette nation les principes du chant. 
Les Flamands, peuples froids, comme les Allemands , furent les 
premiers msdtres des Italiens , quoique ceux-ci n'en conviennent 
pas. Leur musique étoit beaucoup moins avancée dans les quin^ 
âème et seizième siècles que celle des autres peuples de l'Europe; 
rien n'annonçoit qu'elle dût un jour servir à son tour de mgdèle. 
Le premier opéra qu'on vit sortir des débris du moyen âge fut 
donné à Florence. Il n^ a rien de plus absurde que cette com- 
position ; les Tartares feroient de meilleure musique : le contre- 
point , la partie instrumentale, le chant , les récitatifs, tout y est 
mauvais. C'étoit cependant au temps des Médicis, dans le siècle 
où les arts jetèrent un vif éclat. On a lieu d'être surpris que des 
souverains qui accordèrent aux arts une protection si éclairée 
aient négligé celui-ci au point qu'il portoit l'empreinte des 
âges barbares. L'esprit philosophique avoit pourtant éclairé le 
genre humain. Galilée enseignoit aux honunes le chemin du ciel ; 
son génie s'élevoit jusqu'au firmament, où il traçoit la marche 
des astres : Raphaël déployoit dans la peinture une supériorité 
qui f^açoit ses rivaux au rang de ses élèves ; la musique vieillis- 
soit seule dans une longue enfance. Le contre-point n'étoit en- 
core que des points quand le génie de Lulli ouvrit une route 
nouvelle ; on en fit des notes ; et la musique , composée sur ses 
principes , acquit assez de crédit pour exciter l'émulation des 
étrangers. 
Quand Lulli vint en France, il f fut regardé comme le dieu 
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(fe la musique ; on n'avoit aucune idée qui pût faire acquérir 
d'autre perfection que celle qu'on connoissoit. Lulll prit le parti 
que les artistes devroient toujours prendre lorsqu'ils sont appelés 
chez l'étranger ; il ne changea pas entièrement la mysique fran- 
çoise, il fondit les endroits foibles qui lui parurent susceptibles 
de réforme, laissant les autres comme il lesavoit trouvés : parla 
3 concilia le génie des deux nations ; au lieu de ne faire qu'une 
musique , il chercha à en perfectionner deux : mais il y avoit 
trop à faire pour que ce pût être l'ouvrage d'un seul homme ; 
Lulli laissa d'immenses lacunes à remplir. Déjà l'Italie commen- 
çoit à pressentir que la musique alloit lui donner un nouveau 
genre d'illustration. Naples élevoit des hôpitaux, que l'on appe- 
loit conservatoires, où l'on apprenoit aux pauvres citoyens à 
chanter poui* l'amour de Dieu. Les fondations de ces hôpitaui^ 
étoient des oeuvres pies établies pour qu^on chantât la gloire du 
ciel , et c'est de là que sortirent tous ces mu^ciens qui exaltèrent 
si haut les gloires de la terre. Venise eut de semblables établis- 
sements. On peut regarder ces hôpitaux comme le berceau de la 
musique italienne : cependant elle ne fit pas de grands progrès, 
sa barbarie dura encore : ce ne fut guère qu'au commencement 
du dix-huitième siècle qu'elle sortit de ce chaos où l'ignorance 
des âges précédents l'avoit laissée. On peut regarder Perez , Rir- 
naldo, iumelli, Pulli, Hasse, Teradelias, Galuppi, Durante, 
Vinci, Porpora, Léonardo^ Léo, et quelques autres maîtres qui 
les avoient précédés, comnie les véritables créa teurs^ de la mu- 
sique italienne. Ils entrèrent facilement dans une carrière où Je 
génie n'avoit rien à détruire pour refaire ; c'étoit la première fois 
qu'on voyoit un art marcher à la perfection sans obstacles qui 
l'arrêtassent dans sa marche : il ne dégénéra plus tard qu'à force 
d'étude et de combinaison. Il y avoit près de cent ans qu'on avoit 
ouvert le théâtre d'opéra en Italie , mais on y chantpit sans mu- 
sique^ on y représentoit sans représentation : c'étoient de maur 
vaises pièces exécutées par de mauvais acteurs. Ces nouveaux 
fondateurs changèrent tout le plan du théâtre lyrique. Ce fut un 
spectacle nouveau de voir des professeurs, sans guide, entrer 
dans une carrière qu'ils créoient en même temps qu'ils en jetoient 
les premiers fondements : c'est peut-être parcequ'ils n'avoient 
pas de guide qu'ils ne s'égarèrent pas. Dans les arts d'imagina- 
tion, plus on examine, et moins on approche de la perfection. 
Ces premiers bons maîtres s'attachèrent aux récitatifs : c'étoit l,à 
le fort de leur travail, parceque c'étoit là la pièce. Comme 
Topera n'est qu'une tragédie notée , chaque partie du récit^^tif a 
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une expression analogue s^u sujet ; il varie selon tes accidents^ 
chacun de ces endroits étoit lent, vif, gai, pathétique, selon que 
les événeaients de l'intrigue le portoient , de même qu'on le Toit 
aujourd'hui dans la tragédie parlée. Quand il étoit question d'une ^ 
catastrophe , l'acteur ou l'actrice , par le secours d'une musique 
simple et peti composée, agitoit les spectateurs, les touchoit. 
les passionnoit, et faispit passer dans leur ame l'émotion dont u 
étoit lui-même rempli ; en un mot, le récitatif étoit l'opéra. De 
là vient cette expression dont les gens de théâtre se servent en- 
core aujourd'hui en Italie : Ho reeiùito a Milano, vado a recitare 
a Torùw, Ils ne se servent point du ternie- chanter, parcequ'on 
ne chantoit presque point , et qu'on ne faisoit que réciter : l'ariette 
ne vint qu'après ; je parle de la grande ariette , telle qu'on la 
chante aujourd'hui. L'acteiir employoit tout son talent à dire bien 
le récitatif: le silence qui régnoit alors au théâtre l'y invitoit. 
La musique qui suivoit le récitatif étoit simple , dépouillée de 
notes; l'acteur n'étoit point distrait par des sons étrangers. La 
partie instrumentale de l'ariette étoit composée d'une ritournelle 
qui en annonçoit le motif, et qui finissoit au moment que le chan- 
teur commençoit. L'accompagnement étoit avec le clavecin , la 
basse , un ou deux violons; presque jamais avec le corps de 
l'orchestre , à moins que ce ne îdt avec les sourdines. Il résultoit 
de ce silence que Facteur, qui sentoit qu'on l'écoutoit , s'écoutmt 
lui-même, et s'observoit de prés. Gomme le compositeur ne 
sortoît point de la nature^ et qu'il faisoit la musique pour des 
hommes , il les faisoit chanter en hommes et non en oiseaux ; il 
h'empruntoit point leur gazouillement pour exprimer les passions 
humaines : les sons aigus étoient bannis de la scène. Il i^sultoit 
de cette méthode simple et naturelle que l'acte;ur, chantant com- 
modément et sans efforts, tiroit des sons très harmonieux. Ces 
sons se répandoient par tout le théâtre ; chaque spectateur en- 
tendoit l'opéra : l'acteur n'étoit pas obligé de courir après les 
notes , il en étoit plus le maître de son sujet, ce qui lui donnoit 
la fecilité d'y mettre toutes celles qu'il vouloit. Les compositeurs, 
qui n'avoient d'autre musique à faire que celle du chant ^ tra- 
vailloient les airs dans leurs sujets ; ils moduloient chacun par 
le caractère qui lui étoit propre. La musique de celui ou de celle 
qu'on appela depuis û primo uomoy la prima donna y n'étoit ni 
plus composée ni plus difficile que celle des autres. Le maître 
ne faisoit point la musique pour des noms , mais pour la pièce. 
Si, dans les derniers rôles ^ il y avoit des ■ endroits * qui deman- 
dassent une grande expression , il l'y mettoit , car l'opéra étoit 
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pour tous les représentants, et non pour deux ou trois acteurs. 
Cette émulation de diacun falsoit que la tragédie mise en musique 
étoit chantée par tous ceux qui la composoiejit. La Faustina fut 
' peut-être la première qui enfila huit notes d'un seul trait , et fit 
ce qu'on appela depuis la volata. Cette volade fut comme l'avant^ 
<^ureur de la décadence de la n^usique ; la Cozzoni tira des sons 
qui surprirent, mais qui ne touchèrent pas; cependigint elle ac- 
quit une haute réputation , car elle enfiloit aussi la volade. La 
Tesi rendit la scène intéressante ; elle donna de l'expression à la 
musique, en faisant passer dans l'ame des spectateurs ce qu'elle 
sentoit elle-même : avec une yoix ingrate elle se rendit agréable. 
C'est la première actrice qui a récité bien en chantant mal. Quoi- 
que la nature l'eût privée de la beauté, elle forma de grandes 
passions ; ceux qui Paimèrent furent attachés à elle invincible- 
ment. Lorsqu'une femme laide se fait aimer, on l'aime long- 
temps, parcequ'elle a des qualités indépendantes de celles de la 
beauté. Plus de cent antres chanteurs et chanteuses, du même 
temps , qui se surpassèrent les uns les autres y donnèrent une 
grande vogue à la musique italienne par l'endroi^ même qui la 
■défiguroit. L»ir manière de chanter eut la plus funeste influence : 
tout le monde voulut chanter comme Farinelli , mais persoi^ie 
ne chanta comme lui ; chaque femme voulut imiter la Faustina , 
et personne ne l'imita : 11 n'y a eu qu'un Egiptielli. 

Un grand poète, qui parut alors, fit peut-être plus pour cet art, 
sans être musicien^ que les maîtres mêmes qui le perfectionnè- 
rent ; ce poète étoit Pietro Metastasip. Il est impossible de mett]% 
plus de douceur, plus d'harmonie qu'il n'en a mis dans ses verç ; 
cette poésie est si heureusement cadencée, qu'on pourroit la chan- 
ter sans musique ; mais elle est combinée de manière à ce qu'il 
n'y ait que le module italien qui lui convienne. La musique d'é- - 
glise se perfectionna : le StabcU Mater de Pergolèse frappa par. s^n 
harmonie et la douceur de ses accords; le Vénitien Marcello 
mit dans les psaumes de David une niélodie qui fit verser des lar- 
mes. La musique, n'ayant pas d'autre guide que la nature, dont 
elle suivoit les inspirations, tendoit à se perfectionner , lorsqu'un 
nouvel art l'éloigna de la perfection : on voulut la rendre plus 
composée, plus sonore, plus gaie, plus brillante; à force de vou- 
loir élever l'édifice, on le renversa : on y ajouta des passages de 
roulades, de volades; on fit beaucoup de crômes, de semi-arômes. 
Après qu'on eut bien coupé les notes, il fallut faire couper les f' 
hommes qui les pussent chanter; on eut recours à l'art pour faire 
chanter la nature : c'étoit la gâter dans son principe. Les Italien» 
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furent les seuls qui imaginèrent d'exercer la musique aux dépens de 
la nature ; les autres nations aimèrent mieux avoir moins de t<hx 
et plus d'hommes. Les François ne voulurent pas se séparer d'eux- 
mêmes j mais dans l'état romain les chirurgiens devinrent des 
bourreaux, d'autant plus cruels qu'ils tuoient^ d'un seul coup, 
des générations entières. Ces hommes ainsi mutilés tout exprès 
pour chanter s'appeloient soprani. En Apgleterre^ en Hollande > 
et partout où ils se montrèrent d'abord, ils causèrent une espèce 
de révolution ; on eut de la peine à se faire à leur figure : ils avoient 
en général la taille gigantesque , leur visage étoit blême, sans poil 
au menton, avec des jambes longues et les genoux gros. Étonnés 
de voir des individus qui n'étoient ni hommes ni femmes , on les 
regarda d'abord comme des êtres d'un autre monde ^ puisqu'ils 
n'avoient rien à laisser après eux dans celui-ci ; mais leur voix 
claire ne tarda pas à leur faire des admirateurs. 

Le premier coup porté par la corruption à la musique se fit 
ressentir dans le récitatif théâtral ; il devint monotone, sans goût, 
sans génie : l'acteur nexhanta plus , il parla , et parla mal. Cette 
première partie de la représentation de l'opéra perdit insensible- 
ment tout son intérêt ; elle ne tint ni à la tragédie par l'expres- 
sion , ni à la musique par ses accents. La musique des ariettes fut 
encore plus vicieuse ; on quitta cette heureuse simplicité qui en 
faisoit tout le mérite : on corrompit la nature à force d'art ; il ne 
fut plus question de chanter^ mais de gazouiller: l'expression 
théâtrale se perdit dans un murmure de notes. Chaque ariette 
devint une sonade de violon que l'acteur exécuta sur l'instrument 
de son gosier. La volade à l'octave prit le dessus, elle dirigea 
Ifempire de l'opéra ; la partie instrumentale étoofia la vocale; un 
opéra fut formé de seize sonades et de deux grtods concerto , 
exécutés par il primo uomo et la prima donna; le tambour, les 
timbales, les trompettes , les cors de chasse, furent substitués au 
clavecin ; chaque ariette annonça un bruit de guerre semblable 
au tonnerre qui se fait entendre le jour d\ine bataille : au milieu 
de ce tintamare militaire , l'acteur put détonner tant qu'il voulut. 
Il ne fut plus question de mélodie, mais de faire du bruit. Le com- 
positeur qui sut agiter l'air avec le plus de force fut regardé 
comme le plus habile. La scène fut changée en un bosquet peuplé 
d'oiseaux où chacun fit entendre son ramage , les tons aigus pré- 
valurent : celui qui ne sut pas détonner ne sut pas chanter. L'ac« 
teur ne sembla plus occupé qu'à courir après la note qui lui échap- 
poit, qu'à la prendre , pour ainsi dire , à la volée. Il n'y eut plus 
d'expression théâtrale ^ toute l'action Ait réduite en roulades. 
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Le même desordre s'introduisit dans la musique d'église ; les 
quatre hôpitaux ou conservatoires de Venise firent chonis à cette 
corruption. L'Emilie et la Polonia firent autant de bruit dans leur 
cloître que la Faustina en faisoit sur le théâtre d'Angleterre ou 
de Pologne; le Sahe, Reginay le Tantum ergà^ furent sur le ton 
des ariettes. La répétition de ces spectacles se faisoit le samedi; et 
le dimanche, qui étoit le grand jour de l'opéra , l'église , changée 
en parterre, étoit remplie de spectateurs, la plupart étrangers. 
Le billet qu'on prenoit à la porte ne coûtoit que due soldetti; ce 
qui faisoit que la salle étoit toujours pleine. Le violon, la flûte, le 
hautbois, le tympanon, l'orgue, le chalumeau ^ tout étoit du 
genre féminin ; c'étoit toujours sur le ton d'un rigodon , d'un 
menuet, qu'on prioit Dieu. Les actrices de ce spectacle spirituel 
n'étoient vues qu'au travers d'une grille. La musique des églises or- 
dinaires ne manqua pas de participer à cette nouvelle corruption. 
Une messe chantée devint un spectacle pour les fidèles ; on y trouva 
toutes les ariettes à la mode : le Kyrie fut composé d'une kyrielle 
de notes ^ et il n'y eut rien de plus gai qu'une élévation. Le plain- 
chant n'osa plus se montrer devant cette musique brillante ; il se 
réfiigia dans quelques cloîtres , où il lut comme enseveli. Hasse , 
Jumelli, Polli, Galuppi, et quelques autres, firent de vains efforts 
pour soutenir l'ancien goût ; entraînés eux-mêmes dans les vola- 
des et les passages, ils virent se multiplier d'une manière ef- 
frayante les notes dans les opéras : le seul David Perez ne se laissa 
point aller à ce mauvais goût ; sa musique tint constamment de 
celle de Vinci. 

L'Italie est de tous les pays celui où les femmes s'adonnent le 
plus à ] a musique théâtrale ; elle^ apprennent par cœur une douzaine 
d'ariettes qui leur servent pour tous les opéras : ce magasin posti- 
die de musique s'appelle, en termes de l'art, il quaresimale, nom 
qui a quelque analogie avec ces sermons de prédicateurs qui sont 
prêches de ville en ville et qui paroissent toujours nouveaux parce- 
qu*ils sont prononcés devant des auditeurs toujours nouveaux. 
Les plus célèbres virtuoses eurent aUssi leur quaresimale. Pour 
leur laisser le champ libre, et qu'elles pussent placer à volonté 
leurs ariettes favorites , les compositeurs se virent obligés de don- 
ner des opéras à fragments, où chacun plaçoit ses airs. L'Italie 
se peupla de théâtres ; chaque capitale , chaque ville, chaque villa- 
ge voulut avoir le sien; et tandis que la France, que TAngleterre, 
n'en avoient encore qu'un, Alexandrie, Bergarae, Bologne, Bres- 
cià. Crémone , Ferrare, Florence, Gênes, Livourne, Lodi, Man~ 
toue, Milân^ Modène^ Naples, Novarrè, Parme, Pavie, Plaisance, 
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Pise, Rome, Sienne, Turin, Trieste, Venise, Vérone^ Rimihi, An- 
cône, Pesaro, Reggio, etc., etc., avoient leur théâtre. Le pays du 
pape ouTrit lui-même vingt-quatre théâtres : c'étoit ouvrit* une 
porte bien large à la débauche. Les compositeurs italiens s'étoient 
fait une manière expéditive d'écrire leurs opéras : il est rare qu'ils 
fassent eux-mêmes le récitatif, ils en abandonnent le soin à quel-^ 
que stibalterne ; sur les quinze ou seize ariettes qui restent à faire^ 
ils en travaillent trois , Varia cantabile , Varia di bravura et à 
duetto ; les autres ne sont que de petits menuets , des rondeaux ou 
autres bagatelles en musique , qui ne signifient rien ; lorsqu'on 
dit que Boranello a fait cinquante opéras, cela veut dire qu'il a 
fait cent ariettes et autant de duo. 

Il n'étoit permis qu'au primo uomo et k la prima donna de 
chanter dans un opéra ; tout le reste devoit psalmodier : c'étoit 
une règle établie, et un compositeur qui l'auroit violée eût été 
regardé comme un- ignorant. Il devoit travailler avant tout àfkire 
briller ces deux personnages; si le second jo/;r^mo s'avisoit par 
hasard de mieux chanter que le premier, ou qu'une troisième 
actrice montrât plus de talent que la première^ c'étoit une disso- 
nance en musique capable de ruiner l'opéra : les deux premiers 
acteurs^ qui ne veulent jamais être comparés aux seconds , se 
croyoient déshonorés par cette comparaison. La seconde actrice 
de l'opéra du théâtre du Cocombre, à Florence ^ ayant mieux 
chanté que la première , cette licence causa une révolution dans 
le spectacle : Imprima donna se plaignit amèrement à l'entreprC'^ 
neur de la violation de ses droits ; il y eut. des factuln imprimés à 
ce sujet : S'il est permis, disoit-on, à une seconde actrice de chan-. 
ter aussi bien que la première , qui voudroit s'engager pour pre^' 
mière chanteuse ? Un étranger qui voyage en Italie court risque 
de faire deux cents lieues en entendant chaque soir le même opéra 
joué par des compagnies différentes. Un Anglois et un Italien qui 
s'étoient connus à Londres se rencontrent passé Turin; ils alloient 
à petites journées ; en arrivant à Milan , l'Italien mène l' Anglois 
au spectacle ; on représentoit la Frascatana : à Bologne , c'est 
la Frascatana qu'on leur donne; à Ferrare on jouoit la Frasca-- 
tana; à Venise ils entenàent la Frascatana : V An^ois ^ voyant 
que cette pièce le suivoit partout, s'imagine que l'Italien , son 
compagnon de voyage , entretient à ses gages une troupe de cam- 
pagne qui le suit partout; le soir, comme l'Italien l'invite encore 
à veair au spectacle , le Breton lui dit : Signor^ sempre Frasca- 
tana^ sempre Frascatana! date mi questa sera la Serva padrona. 

L'école italienne est la meilleure qui ait existé tant pour la 
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composition que pour le chant; la mélodie des Italiens est simple 
et belle : jamais il n'est permis de la rendre dure et baroque ; un 
trait de <Àant n'est beau que lorsqu'il est placé de lui-même et 
sans aucun effort. Dans le genre sérieux comme dans le comique, 
leurs récitatifs obligés , les airs d'expression ou cantabile, les duo, 
les cavatines, qui coupent si heureusement le récitatif ^ les airs de 
iNrayôure, les finales, ont servi de modèle à toute l'Europe. U est 
inutile de leur faire un mérite de la justesse de la prosodie , car il 
est presque impossible d'y manquer, tant leur langue est accen- 
tuée, et libre par les élisions fréquentes des Voyelles. Le public, 
d'ailleurs, ne critique jamais le musicien sur ce point ; l'Italien 
aime trop la musique poui* lui donner d'autres entraves que celles 
de ses règles s il sacrifie volontiers sa langue aux beautés du chant. 
La langue italienne est elle-même si amoureuse de la /uélodie , 
qu'elle se prête à tout, même aux extravagances du musiden^ sans 
que jamais ses grammairiens lui fassent le moindre reproche. 

Le meilleur chanteur n'est pas toujours chargé du rôle le plus 
important dans l'action du drame ^ parceque souvent les ains de 
demi-caractère, par exemple, lui conviennent, et qu'ils se trou- 
vent dans les rôles secondaires; cependant, soit par son talent, 
soit parceque le compositeur s'est plu à soigner son rôle, il ré- 
pand un charme si puissant sur tout ce qu'il chante, qu'il devient 
rôle principal, contre l'intention du poème : l'on comprend aisé- 
ment que l'intérêt du drame ainsi renversé jette le spectateur dans 
une incertitude accablante , et que le meilleur chanteur cesse 
d'être acteur du moment qu'il intéresse aux dépens du rôle vrai- 
ment intéressant par ses situations. La tragédie offre sans doute 
moins de variétés aux musiciens que le comique, parceque tous 
les personnages sont nobles ; mais il n'est pas nécessaire que le 
musicien n'ait que trois formules d'air dans la tête pour peindre 
toutes les passions d'un drame tragique : il existe tant de nuances 
pour différencier chaque caractère , sans s'assujétir^^ ne savoir 
produire qu'un air de bravoure, pathétique, ou de demi-carac- 
tère ! Voyez d'ailleurs tous les airs de bravoure que l'enferme un 
opéra italien^ et vous trouverez partout un même caractère, la 
même manière et presque les mêmes roulades, quoiqu'ils soient 
tous dans des situations différentes. Gomment ne pas s'ennuyer 
de cette uniformité ? et comment empêcher le public de se rejeter 
sur un excellent chanteur qui a le talent de lui faire oublier l'opéra ? 

L'on convient généralement que la musique instrumentale des 
Italiens est foible ; comment pourroit-elle prétendre à tenir un 
rang parmi les bonnes compositions? Il n'y a presque jamais de 
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mélodie, parcequ'ils veulent, dans ce cas^ courir après des effets 
d'harmonie, parcequ'ils ignorent l'art de moduler. Les chœurs 
sont nuls du côté des e/Tets ; leurs airs de danse sont pitoyahles , 
en général, car ils ne sont ni dansants^ ni chantants, ni harmo-* 
nieux : le récitatif simple est pris de l'accent de la langue, mais 
la longueur des scènes et le peu d'énergie des hommes énervés 
qui le chantent le rendent soporifique et fatigant. Ck>nYenons en* 
suite qu'il y a de la sécheresse et peu de taiiété dans les composi- 
tions italiennes ; ce défaut provient encore de l'ouhli de l'harmonie* 
Cette reine de la musique est trop négligée par les élèves mêmes 
de Durante, qui la possédoit à un si haut degré. Quel effet doit 
produite la représentation d'un opéra dont le principal acteur 
quitte la scène pour sucer une orange pendant que son interlocu- 
teur lui parle comme s'il étoit présent ? 

La musique n'ayant besoin pour être bien sentie que de cet heu- 
reux instinct que donne la nature, il sembleroit que l'esprit nuit 
à Tinstinct, que l'on n'approche de l'un qu'en s'éloignant de l'au- 
tre , et qu'enfin plus vous aurez de facilité à combiner et à rap- 
procher les idées , plus vous affaiblirez le tact naturel qui ne sent 
qu'une chose à la fois , et c'est assez pour bien sentir. L'homme 
livré à la simple nature reçoit sans résistance la douce émotion 
qu'on lui donne ; l'homme d'esprit, au contraire, veut savoir d'où 
lui vient le^ plaisir ; et avant qu'il parvienne à son cœur il est éva- 
noui. Le sentiment est volatil comme l^essenoe renfermée dans 
un vase , que le contact de l'air fait évaporer; de même une sen- 
sation est perdue si elle frappe des organes habitués à analyser 
pour sentir. Tout le monde cependant y eut avoir l'air d'aimer la 
musique ; chacun sait qu'elle est un élan de l'ame , le langage du 
cœur. Convenir que cette langue nous est étrangère seroit faire 
un aveu d'insensibilité; l'on se donne donc pour connoisseur, l'on 
compare entre eux des talents qui n'ont que de légers rapports, 
et qui ne peuvent en avoir de plus intimes sans s'anéantir, en ren- 
trant dans le tronc dont ils ne sont que les branches. 

Si l'harmonie, pour être appréciée, exige une connoissance 
approfondie des règles, la mélodie ne demande qu'une oreille 
délicate, et surtout une ame tendre et sensible. Un beau chant, 
quoique vague pour bien des gens, ne le sera pas pour tout le 
monde ; si le compositeur a été affecté , tôt ou tard il trouve une 
ame qui éprouve la même sensation. La musique donne des jouis- 
sances supérieures à celles des autres arts , parceque les sons 
toujours mélodieux dont se repaît le musicien agissent plus direc- 
tement sur les nerfs. C'est en étudiant le poème^ et non les paroles 
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de diaque ariette, que le musicien t>arvieiit à varier ses sons ; 
c'est surtout en saisissant le caractère des premiers morceaux 
que chante chaque acteur que l'on s'impose la loi de les suivre , 
en leur donnant à chacun une physionomie particulière. Sans> 
cette étude on ne reconnoit partout que le musicien ; ce sont tou- 
jours les mêmes traits de chant qui se représente pour tout expri- 
mer, avec la différence puérile d'Une trompette désignant la fierté 
du guerrier , ou d'une flûte exprimant la tendresse de l'amour. 
Les anciens ont beaucoup parlé de l'empire du rhythme , ou du 
mouvement; il opère plus puissanmient que la mélodie et l'har- 
monie; mais, lorsqu'il y est réuni, son empire est irrésistible. 
Lorsqu'un air marqué et symétrique s'emjpare d'un auditoire, on 
entend les pieds , les cannes frapper la mesure ; tout est subju- 
gué , et contraint de suivre le mouvement donné. Le sympho- 
niste tire ses idées du néant ou d'un sentiment vague , le com- 
positeur dramatique les trouve dans les paroles qu'il exprime. 
Le t>remier , il est vrai , a la liberté de créer au gré de son 
imagination ; tout est bon s'il forme un bel ensemble ; mais le 
compositeur dramatique est assujéti au «genre, à l'acteur, à la 
prosodie, qui lui défend souvent une note d'expression qui don- 
neroit la vie à un trait de chant. Toutes ces di£Bcultés rendent 
son travail plus important. En s'unissant avec la parole , il peint 
d'après nature ; sa production est immuable comme elle , tandis 
que le langage de la symphonie est vague comme le sentiment qui 
la produit. 

Les effets prodigieux que faisoit la musique chez les anciens 
provenoient sans doute de la différence marquée des modes , des 
tons et des modulations, et surtout du rhythme qu'on employoit 
scrupuleusement pour chaque genre : mais aujourd'hui le luxe 
règne partout. De même que Ton rassemble les productions des 
quatre parties du monde pour orner un salon , ou pour donner 
un repas ^ la poésie a forcé la musique d'accumuler tous les gen- 
res dans une même composition : dès l'ouverture d'un opéra , et 
presque dans tous les morceaux de force, on emploie timbales , 
trompettes, cors, hautbois^ clarinettes, flûtes, petites flûtes, bas- 
sons, violes ^ basses et violons ; et dès qu'une occasion favorable 
demande essentiellement un de ces instruments , l'effet qu'il de- 
vroit produire n'est plus aussi sensible à beaucoup près que s'il 
n'avoit pas été entendu : l'on diroit qu'une ouverture est maigre 
si l'on n'y employoit la plus forte partie des instruments qui com- 
posent l'orchestre. Les Allemands, dès leur plus tendre jeunesse, 
étudient savamment l'harmonie; les douée gammes que renferme- 
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TootaT^ chromatique leur sont présentées «ou$ tontes |^ Aieqi ^ 
o'est^i-irdire qu'en tepant up â^çcor4 80u# ^es doigts , rAJkmand 
Toit d'ufi coup-d'œi) à conibien d>ccords il CQiyiMit : leur». loar» 
cl)ç$ en sont spi|yeiH dures., vm^ ils s'y aocputument , et cesseqt 
de les troiiver ^H^- L'Italien , ^fn qontraire, semble craindro de 
s'înitifup dans lé secret des ^0Qr4$ ; la sensibilité lui donfie se| ** 
ch«ipt#, et il craint 4e les perdre danis le labyrinthe harmoniqne : 
il -veut que l'es^pres^ion aille chercher l'acçonl dissipant , et l'AU 
leoi^iiA l9^ trouve , au çontr^re , dans l'accord même. On a dit 
que Gluck avoit reculé les progrès de l'art ; soyons plii^ justes t il 
cré^. u,^ nouveau gepi«; son harmpnie psa tout peindl^, et les 
aceeskls de s», déclamation Qxprimèrept tes pa^^jioiis^ Combien de 
temps ks hommes p'ontrils pas erré en musique' t comme dMi$ 

tqAAtês les sciepoes , avAnt d'arriver ^u yrai beaM 1 tantôt en se U- 
▼rant jk upe simplicité puérile, tantôt à upe complica.tiop Ai#* 
tueuse et désordonnée. 

P^aboid les ^ants les plus simples , formée de quatro ou cinq 
notes 9 ont suis pour e^pi^ifuer la joie ou la douleur des hommes 
simp^ et abapdonnés à la nature : l'art naissant de la mélodie 
s'est 6Qri<^ ; te chants se sont multipliés à mesure que les idées 
phyfif)ues ou morales ce sont développées ; la niélodie dut donner 
naissance à l'harmonie. On s'aperçut qu'après avoir monté sept 
Botei$, la première renaissoH dans la huitième ; les savants virent 
des rapports entre tel et tel spn : l'harmonie une fois soumise au 
calcul dut augmenter les progrès de la mélodie, qui ne marchoit 
qu'à l'mcle de nouvelles sensations qui l'inspiroient. Ayant le règne 
de Pei|;olèse , JUilM'i attiré de Flpi'eiice à JParis , avoit. fuelques 
pressentiments de la musique déclamée ; son récitatif le prouve ; 
mais il ne sut noter que |a déclamation y et non noter en décla-* 
mant. Rameau lui .succéda ; il étoit moins sensible, mais plus sa- 
vant, et plus riche d -harmonie. Il oonnoisaoit la musique de» 
Vinci, Pergplèse, Iieo^ TeradeUas , Buranelto ; mais il aToit com» 
menoé très tard à travailler pom* le théâtre : il fut contraint de 
suivre sa manière, qu'il ne regardoit pas comme la meilleure. 
Rameau fut im des plus grands harmonistes de son' siècle ; il fit 
des choeurs magnifiques, où l'harmonie non seulement est sa- 
vante, mais très expressive. Son monologue. !rm£e5 apprêts ^ 
pâles flambeaux y etc. , dans Castor et Pollux, est vrai, surtout 
à l'endroit Je ne verrai plus ; ses airs de danse sont variés , fort 
adaptés à la chose , et surtout fort dansants. Les tournures de 
son chant ont vieilli; mais tel sera le sort de toute mélodie vague. 
Son harmonie a servi long temps de modèle, parceque le cachet 
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da maître y est empreint. Cependant l'Allemagne se fortifioit de 
'^hi& en plus de» ressources de l'harmonie. C'est alors que les bouf^ 
fons italiens arrivèrent en France. Les gens de goût n'eurent 
qu'un cri pour approuver cette musique expressive et pittoresque, 
le reste de la nation résista ; mais elle fut obligée de céder à l'em- 
pire de la raison et de l'ennui. La France , toujours accoutumée 
à perfectionner ce qui lui vient de ses voisins, tenant le milieu 
entre l'Italie et l'Allemagne, ad<^ta la mélodie italienne qu'elle 
linit à l'harmonie allemande ; c'est ce que Philidor exécuta éstm 
)>lu$ieurs chefs-d'œuvre. 

Jean-Jacques Rousseau a éciit plusieurs ouvrages sur la mu- 
sique ; il aima toute sa vie cet art avec passion : le Dei^in du vU- 
loge annonce même du talent pour la composition* II vouloit faire 
adopter en France les mélodrames ; il en donna PygmaUon pour 
exemple. Quand les paroles succèdent à la musique, etla musique 
aux paroles , l'effet des unes et de l'autre est plus grand ; elles se 
serv^at mieux quand elles ne sont pas forcées d'aller ensemble : 
la musique exprime les situations , et les paroles les développent. 
'La musique pourrait se charger de peindre les mouvements an- 
dessus des^ paroles , et les paroles des sentiments trop nuancés 
pour la musique;' Mais quelle éloquence dans le monologue de 
'Pygmalion ! Comme Ton trouve vraisemblable que la statue s'a- 
nime à sa voix ! conune Ton seroit tenté de croire que les dieux 
ne sont poiii' rien dans ce miracle ! Jean- Jacques a fait pour plu- 
sieurs romances des airs simples et sensibles^ de ces airs qui s'al- 
lient si bien avec la situation de l'ame , et que l'on peut chanter 
encore quand on est malheureux. Il en est quelques uns qui sem- 
blent nationaux ; on se croit , en les entendant, transporté sur le 
sommet des montagnes de la Suisse , lorsque le son de la flûte du 
berger se prolonge lentement au loin par les échos, qui successi- 
vement le répètent : ils rappellent cette musique plutôt calme que 
sombre qui se prête <au sentiment de celui qui Técoute^ et devient 
pour lui l'expression de ce qu'il éprouve. Quel est l'homme 6en«- 
sible que la musique n'a jamais ému? Rousseau n'aimoit que les 
airs mélancoliques : à la campagne c'est un genre de musique que 
Ton souhaite i la nature entière semble accompagner les sons 
plaintifs d'une voix touchante. Il faut avoir une ame douce et 
pure pour sentir ces jouissances ; un homme agité par le sou- 
venir de ses fautes ne pourroit supporter la rêverie dans laquelle 
plonge une musique sensible ; un homme tourmenté par des re- 
mords déchirants ne pourroit aimer à se rapprocher ainsi de lui- 
même , à distinguer tous ses sentiments , à les éprouver tous, len- 
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t^ment et successi vendent. On est porté à se certifier à celui que la 
musique , les fleurs et la campagne ravissent. 

Il s'est rencontré des gens qui ont voulu contester à Rousseau 
la gloire d'avoir composé la musiqutt tlu Dessin du vâlage ; on fut 
jusqu'à nommer les maîtres italiens auxquels Jean-Jacques l'avoit 
empruntée sans un mot dire : on ne vouloit pas absolument qu'il 
l&t musicien. Yainemetit avoit«^il composé , à la demande de 
Diderot, plusieurs articles sur la musique pour l'Encyclopédie ; 
vainement avoit-il consacré des années entières à rassembler les 
éléments d'un Dictionnaire de musique, à lès rédiger, à en for- 
mer un corps d'ouvragé ; vainement y avoit-^il dans ce diction- 
naire plusieurs articles qui éloient , pris chacun séparément y des 
morceaui fort remarquables , on s'obstinoit à ne trouver dans ce 
dictionnaire de musique que celui de l'abbé Brossard, dont Rbus- 
seau s'éteit contenté de retoucher les articles, ou même le dîc- 
$ionnaire de M ende Montpas. On vouloit que Rousseau eût fait aux 
écrivains les plus obscurs le même honneur qu'à Plutarque , à 
Sénèque et à Montaigne. Quand il publia Emile , le bénédictin 
dom Ogot ne trouva rien dans ce livre qui ne fût dans un vieux 
poème latin de Scœvole de Sainte-Marthe; sans Diderot, il auroit 
envisagé sous un tout autre point de vue la question proposée par 
l'académie de Dijon ; il devoit à la lecture d'un roman manuscrit 
qui lui étoît tombé dans les mains l'idée de la Nouvelle Héloïse ; 
il n'avoit jamais eu que des pensées d'emprunt. 

Voilà pourtant comment la calomnie se plaisoit à traiter celui 
de tous les écrivains qui a peut-être le plus travaillé sur ses pro- 
pres idées ! Rousseau nous apprend lui-même, au ix^ livre de ses 
Confessions , comment il composa son Dictionnaire de Musique, 
« J'avois eu , dit-il, la précaution de me pourvoir^ en allant ha- 
biter l'Ermitage, d'un travail de cabinet pour les jours de pluie ; 
c'éloit mon Dictionnaire de Musique y dont les matériaux épars , 
mutilés, informes , rendoient l'ouvrage nécessaire à reprendre 
jusqu'à neuf. J'apportois quelques livres dont j'avois besoin pour 
cela; j'avois passé deux mois à faire l'extrait de beaucoup d'au- 
tres qu'on me prêtoit à la Bibliothèque du roi. » Le Dictionnaire 
de Musique fut imprimé pour la première fois en \ IQHy à Amster- 
dam , par Rey ; il en parut dans la même année une édition à 
Paris, publiée par Duchesne , en un volume in-4°. Rousseau ne 
voulut permettre la publication de cette nouvelle édition qu'après 
que l'ouvrage eut été de nouveau censuré : c'est lui-même qui 
nous apprend cette circonstance, dans une lettre à M. de Males- 
heri>es du 9 septembre 4 767. 
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Jean-Jacques s'est plaint de ce que d'Alembert avoit insère 
dans ses Éléments de Musique des articles qu'il lui avoit donné» 
pour l'£ncyclopédie : mais il faut remarquer que l<M*sque Rous- 
seau faisoit œ reproche à d'Alembert ^ il croyait %¥oir si^çt de se 
plaindre de lui , il le regardoit comme un de ses ennemis \es ]^u4 
acharnés , l'un de ceux qui conspiroient contre lui y qui étaient 
armés contre sa gloire , et même contre sa Tie. C'est dans une 
telle disposition d'esprit qu'il accuse d'Alemhert de s'être sq>pro- 
prié les articles sûr la musique qu'il lui aToit confiés, et qu'il pré-^ 
tend ailleurs que le géomètre a'auroit fait qu'on Arlequin du 
grand-duc , s'il élevoitce petit garçon. Tant il est vrai qu'on. ne 
sait pas toujours se défendre soi-même des défauts qu'on reproche 
aux autres. C'étoit parceque Jean-Jacques sout^noit que d'Alem* 
hert avoit refondu dans ses Éléments de Musique des articles qui 
lui avoient été remis pour l'Encyclopédie; que d'autres, et peut-» 
être d'Alcmbert lui-même, avançoient que Jean- Jacques ti'aVoit 
point fait la musique du Devin du village. Il y avoit de part et 
d'autre injustice et désir de la vengeance. D'Alemhert auroit 
voulu se relever du coup que Rousseau lui avoit porté dans sa 
Lettre sur les Spectacles ; Jean-Jacques , de son c6té , savoit que 
d'Alemhert avoit été trompé dans la mystification de la lettre écrite 
par Horace Walpole, e^ donnée comme étant du roi de Prusse : 
d'Alemhert avoit encore à ses yeux le tort d'être l'ami , le confi- 
dent de Voltaire. C'en étoit assez pour ne voir en lui qù'iin misé<- 
rahle plagiaire, qu'un honmie infâme. D'Alemhert, si on écoute 
le témoignage impartial des mathématiciens , étoit un génie du 
premier ordre , et il a laissé, dans cette carrière, des traces de 
son passage. Des juges moins instruits en cette matière ne s'éton- 
neront pas de cette opinion, en lisant la portion du discours pré- 
liminaire de l'Encyclopédie qui a rapport aux sciences exactes. 
Peut-être n'a-t-on jamais porté dans l'examen de leurs principes 
et de leurs résultats plus de finesse et de honne foi. L'analyse 
qu'il fait de leurs procédés , la manière dont il montre la vérité , 
xicquérant d'autant plus de certitude qu'on fait ahstraction d'un 
plus grand nombre de circonstances réelles , et n'étant vraiment 
complète que lorsqu'elle devient l'identité de deux signes expri- 
mant la même idée ; tout cela est d'un homme qui plane de haut 
sur la science qu'il professe. Mais l'autre partie du discours est 
loin de donner une aussi haute idée de d'Alemhert. Quand il en 
vient à rechercher les sources et les principes des autres divisions 
des connoissances humaines , il se montre alors incomplet et su- 
perficiel. S'il avoit une connoîssance approfondie dei sciences qui 
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elassent et compareot nos perceptions , il étoit loin de connoître 
celles qui consistent à décrire les perceptions de l'ame : sans doute 
Talgèbîre est la plus belle des langues, dans le même sens que les 
scienceft mathématiques sont les plus vraies des sciences ; la vè- 
ritté ttiftthématîque est le résultat de la comparaison et de la com- 
binaison d'idées factices qui ne doivent leur naissance qu'à des 
abstïftcCions faites par un travail de ^esprit humain. Ainsi l'al- 
gèbre est le langage qui convient le mieux pour rechercher ce 
jjenre de vérité ; il rappelle continuellement que l'idée exprimée 
par un signe est telle qu^on Fa d'abord définie : cette idée abstraite- 
est la même pour tous , ne fait à aucun une impression différente- 
de celle qu'un autre en pourroit recevoir. A l'aide de ce langage 
on marche d'un pas »ûr dans le raisonnement mathématique et 
dans la découverte des vérités abstraites et artificielles ;, mais dè£ 
qu'il s'agit de rendre des impressions qui ne sont pas les mêmes 
poulr tous, et qui diffèrent d'un instant à l'autre dans le même 
indIviHu , dès qù^on sort de la sphère des idées mathématiques ,' 
de ces idées qu'on a rendues complètement pareilles pour diaque 
homfBe^il faut un langage flexible qui puisse recevoir de chacun 
le témoignage de ce qu'il éprouve ; qui puisse varier de forme et 
de puissance, suivant celui qui parle pour retracer limage de 
son atne et de son caractère^ D'Alembert , ainsi que nous l'avons 
dit , a mérité une grande renommée par ses travaux mathémati-^ 
ques ; vivant dans un autre siècle, il se seroit sans doute contenté 
de cette* gloirts. La société où il vivoit, te désir d'obtenir des suc- 
cès plus populaires, Tenvie de se montrer universel , firent de lui 
un littérateur assez froid. Quand le désir de briller est la cause "> 
pour laquelle on écrit , on se sent un égal besoin de s'occuper de 
toutes choses ; il n'y a que le génie qui , écrivant par la nécessité 
de produire, sache porter ses propres fruits. Voltaire avoit essayé 
les sciences exactes pour être universel ; d'Alembert étoit trop, 
loin de la poésie pour chercher à y atteindre , mais il fit voir que 
son esprit s'appliquait mal aux matières littéraires. 

A la chaleur que met Rousseau à se défendre de ne pas être- 
l'auteur de la musique du Devin du village, on sent qu'il tient 
plus à sa réputation de musicien qu'à celle d'écrivain. La musi- 
que avoit été la première occupation de sa vie ; il lui avoit con- 
sacré les plus belles années de sa jeunesse; il n'avoit connu le 
bonheur que lorsqu'il n'avoit d'autre ambition que celle d'être un. 
jour un musicien passable ; il avoit pendant un moment nourri 
l'espoir qu'il opéreroit une révolution en musique : c'étoit par la 
musique qu'il comptoit arriver plus vite à la gloire; les lettres ne 
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dévoient onnposer que l'accessoire de sa renommiie. C'est ainsi 
que de nos jours un peintre célèbre s'imaginoit qu'il inaaloit 
beaucoup mieux l'archet que le pinceau , qu'un habile musicien 
croit trouver, en |>eignant des devants de cheminée, la renom- 
mée qu'il s'est acquise en jouant de la flûte comme le dieu Pan ; 
qu'un grand naturaliste a cessé de continuer la gloire de BuiTon 
pour mettre Télémaque et la Jérusalem délivrée en musique. 

On a remarqué que ^ dans le cours du dix-huitiçnie siècle , 
plusieui^s hommes de lettres ont écrit sur la musique a,vec un 
talent remarquable. La Poétique de la musique , par M. de Lacé- 
pède y est restée un bon livre. Rousseau convient lui-même que 
GrinuB avoit beaucoup de connoissances en musique, et en écri- 
voit en homme qui avoit étudié les principes de l'art , et pou- 
Toit en apprécier les beautés. Le baron d'Holbach entendoit la 
composition musicale. La Harpe , Marmontel et Sicard , ont écrit 
avec succès sur la révolution de la musique en France. Ginguené 
et Framery ont prouvé qu'ils en connoissQJent la théorie et l'hi-. 
stoiire, en traitant la partie de lanuisique dans l'Encyclopédie 
méthodique; Rouget de Lille, en faisant l^i-même la musique 
de sa Marseilloise. Nous avons p^rlé des Éléments de Musique de 
d'Alembert ; et, tandis que l'auteur du Contrat social écrivoit la 
partition, du Devin, du village, le compositeur qui a^oit mis en 
musique Aucassin et Nijcolette^ Zémire et Azor, et Barbe-Bleue » 
écrivoit un ouvrage politique sur i*état passé , présent et futur de 
la France, en trois vplumes in-8*. C'est cette variété de connois- 
saoçes (jui compose 1a philosophie du dix-huitième sijèçle. 



DICTIONNAIRE 



DE MUSIQUE 



Ut psallcQcU malcriem discerenr. 
Marti Air, Cap. 



PRÉFACE. 



>••«« 



La Intisiqiie est de tous les beaux-^arts celui dont le vocabulaire 
est le plus étendu, et pour lequel un dictionnaire est, par consé- 
(juent, ie plus utile. Ainsi l'on ne doit pas mettre celui-ci au nom- 
bre de ces compilations ridicules que la mode ou plutôt la manie 
iéi dictioiitiairès multiplie de jour en jour. Si ce livre est bien 
fait, il est utile aux artistes; s'il est mauvais, ce n'est ni par le 
choix du siijet, ni par la* forme de l'èuvrage. AiUsi l'on auroit tort 
dé le rebdteÉ* sur son titre ; il faut le lire pour en juger. 

L'titllité du sujet' n'établit pas, j'en conviens, celle du livre ; 
elle tiké justifie seulement de l'avoir entrepris , et c'est aussi tout 
ce que je puis prétendre ; car d'ailleurs je sens bien ce qui man* 
que à l'exécution. G^est m moins Un dictionnaire en forme qu'un 
recueil de matériaux pour un dictionnaire, qui n'attendent qu'une 
meilleure main pour être employés. Les fondements de cet ou- 
vi^e ihrëut jetés si à la hâte, il y a quinze ans, dans l'Encyclo- 
pédie, que, quand j'ai voulu le reprendre sous oeuvre, je n'ai pu 
Itii donber là solidité qu'il auroit eue si j'avois eu plus de temps 
pour en diriger le plan et pour l'exécuter. 

Je ne formai pas de moi-même cette entreprise; elle me fut 
proposée : on ajouta que le manuscrit entier de l'Encyclopédie 
déVœt être complet avant qu'il en lût imprimé une seule ligne ; on 
ne me dontia que trois mois pour remplir ma tâche , et trois ans 
pouvaient me suffire à peine pour lire , extraire , comparer, et 
éompiler lès auteurs dont j'avois besoin : mais le zèle de l'amiâé 
m'aVeogla sur l^impossibillté du succès. Fidèle à ma parole, aux 
dépens de ma réputatiou, je fis vite et mal, ne pouvant bien faire 
en si ]peu de temps. Au bout de trois mois mon manuscrit entier 
fut éoit, mis àu net, et livré. Je ne l'ai pas revu depuis. Si j'avoi& 
travaillé tolutùé à volume, comme les autres, cet essai^ mieux 
digéré y eût pu rester dans l'état où je l'aurois mis. le ne me re^ 
peus pÀs d'avoir été exact, mais je me repens d'awr été témé* 
raire , et d'avoir plus promis que je ne pouvois exécuter. 
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Blessé de Timperfection de mes articles, à mesure que les toIu- 
mes de rEncyclopédie p^^roissoient, Je résolus de refondre le tout 
sur mon brouillon^ et d'en faire à loisir un ouvrage à part traité 
avec plus de «oip. J'étois, en recommençant ce travail, à portée 
de tous les secours nécessaires ; vivant au milieu des artistes et des 
gens de lettres, je pouvois consulter les uns et les autres. M. l'abbé 
Sallier me fournissoit, de la Bibliothèque du roi, les livres et ma- 
nuscrits dont j'avois besoin, et souvent je tirois de 6es entretiens 
des lumières plus sûres que de mes recherches. Je crois devoir à 
la mémoire de cet honnête et savant homme un tribut de recon- 
noissance que tous les gens de lettres qu'il a pu servir partageront 
sûrement avec moi. 

Ma retraite à la campagne m'ôta toutes ces ressources au mo- 
ment que je commençois d'en tirer parti. Ce n'est pas ici le lieu 
d'expliquer les raisons de cette retraite : on conçoit que, dans ma 
façon de penser, l'espoir de faire un bon livre sur la musique n'en 
étoit pas une pour me retenir. Éloigné des amusements de la ville, 
je perdis bientôt les goûts qui s'y rapportoient ; privé des commu- 
nications qui pouvoient m'éclairer sur mon ancien objet, j'en 
perdis aussi toutes les vues ; et soit que depuis ce temps l'art ou 
sa théorie aient fait des progrès, n'étant pas même à portée d'en 
rien savoir, je ne fus plus en état de les suivre. Convaincu cepen- 
dant de l'utilité du travail que j'avois entrepris, je m'y remettois 
de temps à autre ^ mais toujours avec moins de succès, et toujours 
éprouvant que les difficultés d'un livre de cette espèce demandent 
pour les vaincre des lumières que je n'étois plus en état d'acqué- 
rir, et une chaleur d'intérêt que j'avois cessé d'y mettre. Enfin ^ 
désespérant d'être jamais à portée de mieux faire, et voulant 
quitter pour toujours des idées dont mon esprit s'éloigne de plus 
en plus, je me suis occupé, dans ces montagnes , à rassembler ce 
que j'avois fait à Paris et à Montmorency, et de cet amas indigeste 
est sorti l'espèce de dictionnaire qu'on voit ici. 

Cet historique m'a paru nécessaire pour expliquer comment 
les circonstances m'ont forcé de donner en si in^uvais état^ un 
livre que j'aurois pu mieux faire avec les secours dont je suis 
privé. Car j'ai toujours cru que le respect qu'on doit au public 
n'est pas de lui dire des fadeurs, mais de ne lui dire rien que de 
vrai et d'utile, ou di4 moins qu'on ne juge tel,* de ne lui rien pré^ 
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senter sans y avoir donné tous les soins dont on est capable, et 
de croire qu'en faisapt de son mieux on ne fait jamais asse^ bien 
pour lui. 

Je n'aj pas cru toutefois que l'état d'imperfection où j'étois forcé 
de laisser cet ouvrage dût m'empêcher de le publier, parcequ'un 
livre de cette espèce étant utile à l'art, il est infiniment plus aisé 
d'en faire un bon sur celui que je donne que de commencer pac 
tout créer. Les connoissances nécessaires pour cela ne sont peut-*» 
être pas fort grandes, mais elles sont fort variées, et se trouvent 
rarement réunies dans la même tête. Ainsi mes compilations 
peuvent épargner beaucoup de travail à oeux^qui sont en état d'y 
mettre l'ordre nécessaire, et tel, marquant mes erreurs, peut 
faire un excellent livre, qui n'eût jamais rien ùAt de bon sans le 
Oiiep. 

J'avertis donc ceux qui ne veulent souffrir que des livres bien 
faits de ne pas entreprendre la lecture de celui*ci ; bientôt ils en 
seroient rebutés : mais pour ceux que le mal ne détourne pas du 
bien, ceux qui ne sont pas tellement occupés des fautes, qu'ils 
comptent pour rien ce qui les rachète; ceux enfin qui voudront 
bien chercher ici de quoi compenser les miennes, y trouveront 
peut-être assez de bons articles pour tolérer les mauvais, et, dans 
les niauvais mênpie, asse? d'observations neuves et vraies pour va- 
loir la peine d'être triées et choisies parmi le reste*. Les musi^ 
ciens lisent peu, et cependant je connois peu d'arts où la lecture 
et la réflexion soient plus nécessaires. J'ai pensé qu'un ouvrage 
de la forme de celui-ci seroit précisément celui qui leur conve- 
noit , et que, pour le leur rendre aussi profitable qu'il étoit possi- 
ble, il falloit moins y dire ce qu'ils savent que ce qu'ils auroient 
besoin d'apprendre. 

Si les manœuvres et les croque-notes relèvent souvent ici des 
erreurs, j'espère que les vrais artistes et les hommes de génie y 

^ Dans uue lettre à de Irlande, du mois de mars 1768, et dans le premier 
de ses Dialogues, Rousseau indique spécialement comme dignes d*une attenlion 
particulièFe et commie n'appartenant qu*à lui seul Tes articles de ce Dictioniiair« 
se rapportant aux mots AccetU, Co/isonnance, Dissonance, Expression, f'ugue. 
Goût, nçLrmonie, Intervalle, Licence, Mode, Modulation, Opéra, Prépa- 
ration, Récitatif, Son, Tempérament, Trio, Unité de mélodie, Voix, et sur- 
tout rarticle Enharmonique^ dans lequel, dit- il, ce genre , jusqu'à présent très 
mal entendu, est mieux expliqué que datis aucun liwie. 
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trouveront des vues utiles dont ils sauront bien tirer parti. Les 
meilleurs livret sont ceux que le vulgaire décrie, et dont les gens 
à talent profitent sans en parler. 

Après avoir exposé les raisons de la médiocrité de l'ouvrage, et 
celles de l'utilité que j'estime qu'on en peut tirer, j'attrois main- 
tenant à entrer dans le détail de l'ouvrage même, à donner un 
précis du plan que je me suis tracée et de la manière dont j'ai 
tâdié de le suivre. Mais à mesure que tes idées qui s'y rapportent 
se sont effacées de mon esprit, le plan sur lequel je les arrangeois 
s'est de même effacé de ma mémoire. Mon premier projet étoit 
d'en traiter si relativement les articles , d'en lier si bien les suites 
par des renvois, que le tout^ avec la commodité d'un diction- 
naire , eût l'ayantage d'un traité suiTi : mais pour exécuter ce 
projet il eût fallu me rendre sans cesse présentes toutes les parties 
de l'art, et n'en traiter aucune sans me rappeler les autres ; ce 
que le défaift de ressources et mon goût attiédi m'ont bientôt 
tiendu impossible, et que j'eusse eu même bien de la peine à faire 
au milieu de mes preiiniers guides , et plein de ma première fer- 
veur. LiTré à moi seul, n'ayant plus ni savants ni livres à consul- 
ter ; forcé, par conséquent, de traiter chaque article en lui-même, 
et sans égard à ceux qui s'y rapportoient, pour éviter des lacunes 
j'ai dû faire bien des redites. Mais j'ai cru que dans un livre dé 
l'espèce de celui-ci , c'étoit encore un moindre mal de commettre 
des fautes que de faire des omissions. 

Je me suis donc attaché surtout à bien compléter le vocabu- 
laire, et non seulement à n'omettre aucun terme technique, mais 
à passer plutôt quelquefois les limites de Tart que de n'y pas tou- 
jours atteindre, et cela m'a mis dans la nécessité de parsemer 
souvent ce dictionnaire de mots italiens et de mots grecs : les uns, 
tellement consacrés par l'usage, qu'il faut les entendre même 
dans la pratique; les autres, adoptés de même par les savants, et 
auxquels., vu la désuétude de ce qu'ils expriment, on n'a pas 
donné des synonymes en françois. J'ai tâché cependant de me 
renfermer dans ma règle, et d'éviter l'excès de Brossard, qtii, 
donnant un dictionnaire françois, en fait le vocabulaire tout ita- 
lien, et l'enfle de mots absolument étrangers à l'art qu'il traite. 
Car qui s'imaginera jamais que la vierge, les apôtres y la messe, 
les morts y soient des termes de musique parcequ'il y a des musi- 
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^ues relatives à ce qu'ils expriment? que ces autrç$ nu>Ujpag9y 
feuillet f çiuUre, cinq, gosier, raison, déjà, soient aussi des term- 
ines techniques, parceqtt'on s'en sert quelquefois en pariant de 
Part? 

Quant aux.pajTties.qui tiennentà l'art sans lui être essenlieUes^ 
et qui ne sont pas absolument nécessaires à l'iofteUigence du reste^ 
j'ai évité, autant que j'ai pu, d'y entrer. TeUe est celle des instruft 
ments de musique, partie vaste, et qui rempliroit seule un die-» 
tionnaire, surtout par rapport aux instruments des anciens. 
M. Piderot s'étoit chai^ de cette partie de l'Encydopédie; et, 
comme elle n'entroit pas dans mon premier plan, je n'ai eu garde 
de l'y jouter dans la suite, après avoir si lûen senti la difficulté 
d'exécuter ce plan tisl qu'il étoit. 

J'ai traité la partie harmonique dans le système de la basse fon* 
damentale, quoique ce système, imparfait et défectueux k tant 
d'égards, ne soit point , selon moi ,, celui de la nature et de la vé4 
rite , et qu'il en résulte un rempliissage sourd et confus , plutôt 
qu'une bonne harmonie : mais c'est un système enfin ; cfest le 
premier, et c'étoit le seul , jusqu'à celui de M. Tartini , où l'on 
ait lié par des principes ces multitudes de règles isolées qui sem«- 
bloient toutes arbitraires, et qui faisoient de l'art harmonique 
une étude de mémoire plutôt que de raisonnement. Le système 
de M. Tartini, quoique meilleur à mon avis., n'étant pas encore 
aussi généralement connu , et n'ayant pas , du moins en France , 
la mênie autorité que celui de M. Rameau, n'a pas dû lui être 
substitué dans un livre destiné principalement pour la nation 
franooisè. Je me suis donc contenté d'exposer de mon mieux les 
principes de ce système dans un article de mon Dictionnaire , et 
du reste j'ai cru devoir cette déférence à la nation pour laquelle 
j'écrivois, de préférer son sentiment au mien sur le fond de la 
.doctrine harmonique. Je n'ai pas dû cependant m' abstenir, dans 
l'occasion, des objections nécessaires à l'intelligence des articles 
que j'avois à traiter : c'eût été sacrifier l'utilité du livre au pré- 
jugé des lecteurs; c'eût été flatter sans instruire, et changer la 
déférence en lâcheté. 

J'exhorte les artistes et les amateurs de lire ce livre sans dé- 
fiance , et de le juger avec autant d'impartialité que j'en ai mis à 
l'écrire. Je les prie de considérer que , ne professant pas , je n'ai. 



30 PRËFAGË. 

^^autre intérêt ici que cdui de l'art ; et quand j'en aurois, je de- 
vrois naturellement appuyer en faveur de la musique françoise , 
-où je puis tenir une place, contre l'italienne, où je ne puis être 
rien. Mais cherchant sincèrement le progrès d'un art que j'aimois 
passionnément, mon plaisir a fait taire ma vanité. Les premières 
Jiabitudes m'ont longtemps attaché à la musique françoise ^ et 
j'en étois enthousiaste ouvertement. Des comparaisons attentives 
•et impartiales m'ont entraîné vers la musique italienne, et je m'y 
suis. livré avec la même bonne foi. Si quelquefois j'ai plaisanté , 
c'est pour répondre aux autres sur leur propre ton ; mais je n^ai 
pas comme eux donné des bons mots pour toute preuve, et je n'ai 
plaisanté qu'après avoir raisonné. Maintenant que les malheurs 
et les maux m'ont enfin détaché d'un goût qui n'avoit pris sur moi 
que trop d'empire , je persiste, par le seul amour de la vérité, 
dans les jugements que le seul amour de l'art m'a voit fait porter. 
Mais, dans un ouvrage comme celui-ci , consacré à la musique 
en général , je n'en connois qu'une , qui , n'étant d'aucun pays , 
^st -celle de tous ; et je n'y suis jamais entré dans la querelle des 
deux musiques que quand il s'est agi d'éclaircir quelque point 
important au progrès commun. J'ai bien fait des fautes , sans 
doute, mais je suis assuré que la partialité ne m'en a pas fait com- 
mettre une seule. .Si elle m'en fait imputer à tort par les lecteurs, 
qu'y puis-je faire ? ce sont eux alors qui ne veulent pas que mon 
livre leur soit bon. 

Si l'on a vu , dans d'autres ouvrages^ quelques articles peu im- 
portants qui sont aussi dans celui-ci , ceux qui pourront faire cette 
remarque voudront bien se rappeler que , dès l'année i 750 , le 
manuscrit est sorti de mes mains sans que je sache ce qu'il est 
devenu depuis ce temps-là. Je n'accuse personne d'avoir pris mes 
articles; mais il n'est pas juste que d'autres m'accusent d'avoir 
pris les leurs. 



JVlaliers-Ti*averf , le 20 décembre 1764. 
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tJuAWD l'espèce grammaticale des mots pou voit embarrasser 
quelque lecteur, on l'a désignée par des abréviations usitées : 

*?. 71., VERBE neutre; S. m. y SUBSTANTIF MASCULIN, CtC. On UC s'cSt 

pas asservi à cette spécification pour chaque article , parceque ce 
n'est pas ici un dictionnaire de langue. On a pris un soin plus né- 
cessaire pour des mots qui ont plusieurs sens, en les distinguant 
par une lettre majuscule quand on les prend dans le sens techni- 
que, et par une petite lettre quand on les prend dans le sens du 
discours. Ainsi, ces mots, air et uiir, mesure et Mesure y noie et 
Note y temps et Temps, portée et Portée, ne sont jamais équivo- 
ques, et le sens en' est toujours déterminé par la manière de les 
écrire. Quelques autres sont plus embarrassants, comme Ton, qui 
a dans l'art deux acceptions toutes diflérentes. On a pris le parti 
de l'écrire en italique pour distinguer un intervalle, et en romain 
pour désigner une modulation. Au moyen de cette précaution, la 
phrase suivante, par exemple, n'a plus rien d'équivoque : 

« Dans les tons majeurs l'intervalle de la Tonique à la Mé- 
« diante est composé d'un Toîi majeur et d'un Ton mineur \ » 

' Tel esf \A%^ertissement mis en lête des deux éditions premières (in-4* el 
in-S", 1767) de ce Dictiumiaire, dans Timpressioii desquelles la règle qu'on an- 
nonce s'y être prescrite a été en eftet rigoureusement suivie. Mais nous nous 
sommes bien convaincus qu'il ne résultoit autre chose de cette multitude de 
majuscules qu'une bigarrure peu agréable à Tœil , el saKS utilité réelle pour le 
lecteur, dont Fintelligence n'a jamais nul effort à faire pour distinguer le cas où 
les mots note, temps, mesure, etc. , sont employés dans le sens lechr.ique , de 
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oelui où ils sont à prendre dans le sens communément adopté. Nous n'avons 
donc pas hésité à suivre, dans celte édition, et pour ce Dictionnaire comme 
pour tous les autres ouvrages dont elle se compose, l'usage généralement reço 
relativement à l'emploi des majuscules. — Quant à la manière différente d'im- 
primer le mot toH suivant les deux acceptions qui lui sont propres dans Tart 
musical , on s'est conformé avec soin aux intentions de l'auteur, à la majuscule 
près, qui n'a pas paru plus nécessaire pour ce mot-là que pour tous les autres. 
(Note de M. Petitain.) 
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A, 

A mi la, k la mi re, ou simplement A , sixième son de la 
gamme diatonique el naturelle, lequel s'appelle autrement la, 
(Voyez Gammé.) 

A battuta. (Voyez Mesuré.) 

A livre ouvert , ou à l'ouverture du livre. (Voyez Livre.) 

A tempo. (Voyez Mesuré.) 

Académie de musique. C'est ainsi qu'on appelait autrefois en 
France, et qu'on appelle encore en Italie une assemblée de mu- 
siciens ou d'amateurs, à laquelle les François ont depuis donné 
le nom de concert. (Voyez Concert.) 

Académie royale de musique. C'est le titre que porte encore 
aujourd'hui l'Opéra de Paris. Je ne dirai rien ici de cet établis- 
sement célèbre, sinon que , de toutes les académies du royaume 
et du monde, c*est assurément celle qui fait le plus de bruit. 
(Voyez Opéra.) 

Accent. On appelle ainsi, selon l'acception la plus générale , 
toute modification de la voix parlante dans la durée ou dans le 
ton des syllabes et des mots dont le discours est composé; ce 
qui fflontre un rapport trè^ exact entre les deux usages des ac- 
cents et les deux parties de la mélodie , savoir, le rhythme et 
l'intonation. Accentus, dit le grammairien Sergius dans Donat, 
qua^i ad cantus. Il y a autant ^accents différents qu'il y a 
de manières de modifier ainsi la voix ; et il y a autant de genres 
S accents qu'il y a de causes générales de ces modifications. 

On distingue trois de ces genres dans le simple discours : sa- 
voir, l'accent grammatical, qui renferme la r^le des accents 

DICT. DI MUSIQUE. T. I. ^ 
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proprement dits , par lesquels le son des syllabes est grave ou 
aigu , et celle de la quantité par laquelle chaque syllabe est brève 
ou longue : Y accent logique ou rationnel , que plusieurs con- 
fondent mal-à-propos avec le précédent; cette seconde sorte 
A* accent, indiquant le rapport, la connexion plus ou moins 
grande que les propositions et les idées ont entre elles , se mar- 
que en partie par la ponctuation : enfin V accent pathétique ou 
oratoire , qui , par diverses inflexions de voix , par un ton plus 
ou moins élevé , par un parler plus vif ou plus lent , exprime les 
sentiments dont celui qui parle est agité , et les communique à 
ceux qui Técoutent. L'étude de ces divers accents et de leurs 
effets dans la langue doit être la grande affaire du musicien ; et. 
Denys d'IIalicar nasse regarde avec raison X accent en général 
comme la semence de toute musique. Aussi devons-nous admettre 
pour une maxime incontestable que le plus ou moins A' accent 
est la vraie cause qui rend les langues plus ou moins musicales : 
car quel seroit le rapport de la musique au discours si les tons 
de la voix chantante n*imitoient les accents de laj parole? D'où 
il suit que moins une langue a de pareils accents , plus la mélo- 
die y doit être monotone , languissante et fade , à moins qu elle 
ne cher(*he dans le bruit et la force des sons le charme qu'elle ne 
peut trouver dans la vérité. 

Quant à Y accent pathétique et. oratoire, qui est l'objet le 
plus immédiat delà musique imîtative du théâtre, on ne doit pas 
opposer à la maxime que je viens d'établir que tous les hommes, 
étant sujets aux mêmes passions , doivent en avoir également le 
langage : car autre chose est Y accent universel de la nature, 
qui arrache à tout homme des cris inarticulés ; et autre chose 
Y accent de la langue , qui engendre la mélodie particulière à 
une nation. La seule différence du plus ou moins d'imagination 
et de sensibilité qu'on remarque d'un peuple à l'autre en doit 
introduire une infinie dans l'idiome accentué, si j'ose parler 
ainsi'. L'Allemand, par exemple, hausse également et fortement 
la voix dans la colère ; il crie toujours sur le même ton. L'Ita- 
lien , (|uc mille mouvements divers agitent rapidement et succès- 
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^vement dans le même cas , modifie sa voix de mille manières : 
le même fonds de passion règne dans ses accents et dans son 
langage ! Or, c'est à cette seule variété , quand le musicien sait 
l'imiter, qu'il doit l'énergie et la grâce de son chant. 

Malheureusement tous oo^ accents divers, qui s'accordent 
parfaitement dans la bouche de l'orateur, ne sont pas si faciles à 
concilier sous la plume du musicien , déjà si gêné par les règles 
particulières de son art. On ne peut douter que la musique la 
plus parfaite ou du moins la plus expressive ne soit celle où tous 
les accents sont le plus exactement observés ; mais ce qui rend 
ce concours si difficile est que trop de règles dans cet art sont 
sujettes à se contrarier mutuellement, et se contrarient d'autant 
{dus que la langue est moins musicale ; car nulle ne Test parfai- 
tement : autrement , ceux qui s'en servent chanteroient au lieu 
de parler. 

Cette extrême difficulté de suivre à-la-fois les règles de tous les 
accents oblige donc souvent le compositeur à donner la préfé- 
rence à Tune ou à l'autre, selon les divers genres de musique 
qu'il traite. Ainsi les airs de danse exigent surtout un accent 
rhythmique et cadencé dont en chaque nation le caractère est 
déterminé par la langue. U accent grammatical doit être le 
premier consulté dans le récitatif , pour rendre plus sensible 
l'articulation des mots, sujette à se perdre par la rapidité du 
débit dans la résonnance harmonique : mais Y accent passionné 
l'emporte à son tour dans les airs dramatiques ; et tous deux y 
sont subordonnés , surtout dans la symphonie , à une troisième 
sorte A* accent y qu'on pourroit appeler musical, et qui est en 
quelque sorte déterminé par l'espèce de mélodie que lé musicien 
veut approprier aux paroles. 

En effet , le premier et principal objet de toute musique est 
de. plaire à l'oreille : ainsi tout air doit avoir un chant agréable : 
voilà la première loi qu'il n'est jamais permis d'enfreindre. L'on 
doit donc premièrement consulter la mélodie et l'accewf musical 
dans le dessein d'un air quelconque : ensuite, s'il est question 
d'un chant dramatique et imitatif , il faut chercher Y accent pa- 
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thétique qoi donne an sentiment son expression , et Y accent 
rationnel par lequel le musicien rend avec justesse les idées d« 
poète ; car pour in^fMrer aux autres la chaleur dont nous sommes 
animés en leur parlant , il faut leur faire entendre ce que nous 
(fisons. L'accent grammatical est nécessaire par la même rai- 
son ; et cette règle , pour être ici la dernière en ordre , n'est pas 
moins indi^nsable que les deux pré<^entes , puisque le sens 
des propositions et des phrases dépend absolument de celui des 
mots ; mais le musicien qui sait sa langue a rarement besoin de 
songer à cet accent; il ne sauroit chanter son air sans s'aperce-' 
voir s*il parle bien ou mal , et il Ini suffit de savoir qu'il doit 
toujours bien parler. Heureux toutefois quand une mélodie 
flexible et coulante ne cesse Jamais de se prêter à ce qu'exige la 
langue! Les musiciens françois ont en particulier des secours 
qui rendent sur ce point leurs erreurs impardonnables, et sur- 
tout le Traité de Prpsodie française de M. Tabbé d'Ofivet, 
qu'ils devroient tous consulter. Ceux qui seront en état de s'é- 
lever plus haut pourront étudier la Grammaire de Port- 
Boy al et les savantes notes du philosophe qui Ta commentée; 
alors en appuyant l'usage sur les règles, et les règles sur les 
principes , ils seront toujours sûrs de ce qu'ils doivent faire dans 
remfdoi de X accent grammatical de toute espèce. 

Quant aux deux autres sortes à^ accents, on peut moins les ré- 
duire en règles, et la pratique en demande moins d'étudeet plus de 
talent. On ne trouve point de sang-froid le langage des passions, 
et c'est une vérité rebattue qu'il faut être ému soi-même pour 
émouvoir les autres. Rien ne peut donc suppléer, dans la re- 
cherche de Y accent pathétique , à .ce génie qui réveille à volonté 
tous les sentiments ; et il n'y a d'autre art en cette partie que 
d'alum^ en son propre cœur îe feu qu'on veut porter dans ce- 
lui des autres. (Voyez Génie.) Est-il question de Y accent ra- 
tionnel, l'art a tout aussi peu de prise pom* le saisir, par la rai- 
son qu'on n'apprend point à entendre à des sourds. Il faut 
avoiier aussi que cet accent est moins que les autres du ressort 
de la musique, parce€|[u'elle est bien plus le langage des sens 
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que celui de l'esprit. Donnez donc au musicien beaucoup d'ima- 
ges ouvde sentimeats et peu de simples idées à rendre ; car il n'y 
a que les passions qui chantent , Tent^dement ne £»it que 
parler. 

Accent. Sorte d'agrément du diant François» quisenot<M( 
autrefois sur la musqué , mais que les maîtres de goût du chant 
marquent aujourd'hui seulement avec du crayon jusqu'à ce que 
les écoliers sachent le placer d'eux-mêmes. V accent ne se prse 
tique que sur une syllabe longue , et sert de passage d'une note 
appuyée, à une autre note non appuyée , placée sur le même 
degré; il consiste en un coup de gosier qui élève le son d'un à^ 
gré, pour reprendre à l'instant sur la note suivante le même scm 
d'où l'on est parti. Plusieurs donnoient le ncnn de plainte à 
Y accent, (Voyez le signe et l'effet de Y accent , planche 5 , 

Accents.. Les poètes emploient souvent ce mot au plurid 
pour signifia le chant même , et l'accompagnent (ordinairement 
d'ime épitfaète , comme doux, tendres, tristes accents : alors 
ce mot reprend exactement le sens de sa racine; car il vient de 
canere, cantus, d'où l'on a fait accentus, comme cancentus, 

AccamBNT, Accidentel. On appelle accidents ou signes ac^ 
cidentels les bémols, dièses ou bécarres qui se trouvent par 
a^dfiDt dans le courant d'un air, et qui par conséquent n'étant 
pas à la def ne se rapportent pas au mode ou ton prindpal. 
( Voyez DiÈ8£ , Bjbmol , Ton , Mode , Clef transposée.) 

Oo appdle aussi lignes accidentelles celles qu'on ajoute 
au-Klessus ou au-dessous de la portée pour {^ca* les notes qui 
passent son étendue. (Voyez Ligne , Portée.) 

Accolade. TVak perpendiculaire aux lignes, tiré à la nuu*ge 
d'une partition, et par lequel enjoint ensemble les portées de 
toutes les parties. Gomme toutes ces parties doivent s'exécuter 
en mésœ temps , on compte les lignes d'une partition non par 
les portées , mais par les accolades , et tout ce qui est compris 
sous une accolade ne forme qu'une seule ligne. (Voyez Parti- 
noN.) 
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AccoMPAONATEDR. Celui qoî dans un concert accompagne de 
l'orgue 9 du clavecin , ou de tout autre instrument d'accompa- 
gnement. (Voyez Accompagnement.) 

U faut qu'un bon accompagnateur soit grand musicien , 
qu'il sache à fond l'harmonie, qu'il connoisse bien son clavier, 
qu'il ait l'oreille sensible , les doigt souples et le goût sûr. 

C'est à Y accompagnateur de donner le ton aux voix et le 
mouvement à l'orchestre. La première de ces fonctions exige 
qu'il ait toujours sous un doigt la note du chant pour la refrap- 
per au besoin , et soutenir ou remettre la voix quand elle foi- 
blit ou s'égare. La seconde exige qu'il marque la basse et son 
accompagnement par des coups fermes, égaux, détachés, et 
bien régies à tous égards , afin de bien faire sentir la mesure aux 
concertants , surtout au commencement des airs. 

On trouvera dans les trois articles suivants les détails qui 
peuvent manquer à celui-ci. 

Accompagnement. C'est l'exécution d'une harmonie com- 
plète et régulière sur un instrument propre à la rendre , tels 
que l'orgue , le clavecin , le téorbe , la guitare , etc. Nous pren- 
drons ici le clavecin pour exemple , d'autant plus qu'il est pres- 
que le seul instrument qui soit demeuré en usage pour Yaccom^ 
pagnement. 

On y a pour guide une des parties de la musique , qui est or- 
dinairement la basse. On touche cette basse de la main gauche, 
et de la droite l'harmonie indiquée par la marche de la basse, 
par le chant des autres parties qui marchent en même temps, 
par la partition qu'on a devant les yeux, ou par les chiffre» 
qu'on trouve ajoutés à la basse. Les Italiens méprisent les chif- 
fres; la partition même leur est peu nécessaire; la promptitude 
et la finesse de leur oreille y supplée , et ils accompagnent fort 
bien sans tout cet appareil. Mais ce n'est qu'à leur disposition 
naturelle qu'ils sont redevables de cette facilité, et les autres 
peuples, qui ne sont pas nés comme eux pour la musique, trou- 
vent à la pratique de Y accompagnement des obstacles presque 
insurmontables : il faut des huit et dix années pour y réussir 
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passablement. Quelles sont donc les causes qui retardent ainsi 
l'avancement des élèves et embarrassent si longtemps les maî- 
tres , si la seule difficulté de l'art ne fait point cela ? 

Il y en a deux principales : Tune dans la manière de chiffrer les 
basses, Tautre dans la méthode de Y accompagnement. Par- 
Ions d'abord de la première. 

Les signes dont on se sert pour chiffrer les basses sont en 
trop grand nombre : il y a si peu d'accords fondamentaux ! 
pourquoi faut-il tant de chiffres pour les exprimer? Ces mêmes 
signes sont équivoques, obscurs, insuffisants : par exemple, ils 
ne déterminent presque jamais l'espèce des intervalles qu'ils ex- 
priment , ou , qui pis est , ils en indiquent d'une autre espèce. 
On barre les uns pour marquer des dièses ; on en barre d'autres 
pour marquer des bémols : les intervalles majeurs et les super^ 
flus , même les diminués , s*exprimeut souvent de la même ma- 
nière : quand le$ chiffres sont doubles, ils sont trop confus; 
quand ils sont simples, ils n'offrent presque jamais que Tidée 
d'un seul intervalle, de sorte qu'on en a toujours plusieurs à 
sous-entendre et à déterminer. 

Comment remédier à ces inconvénients? Faudra-t-il multiplia 
les signes pour tout exprimer ? mais on se plaint qu'il y en a déjà 
trop. Faudra-t-il les réduire ? on laissera plus de chose à deviner 
à l'accompagnateur , qui n'est déjà que trop occupé ; et dès 
qu'on fait tant que d'employer des chiffres, il faut qu'ils puissent 
tout dire. Que foire donc? Inventer de nouveaux signes, perfec- 
tionner le doigter, et faire des signes et du doigter deux moyens 
combinés qui concourent à soulager l'accompagnateur. C'est ce 
que M. Rameau a tenté avec beaucoup de sagacité dans sa Dis- 
sertation sur les différentes méthodes d'accompagnement. Nous 
exposerons aux mots Chiffres ex Doigter les moyens qu'il pro- 
pose. Passons aux méthodes. 

Comme l'ancienne musique n'étoit pas si composée que la nô- 
tre ni pour le chant ni pour l'harmonie, et qu'il n'y avoit guère 
d'autres basses que la fondamentale , tout Y accompagnement 
ne consistoit qu'en une suite d'accords parfaits, dans lesquels 
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1 accompagnateui' substituoit de temps en temps quelque sixte k 
la quinte, selon que Foreilie le conduisoit : ils n'en savoient pas 
davantage. Aujourd'hui qu'on a varié les modulations, renversé 
les parties , surchargé , peut-être gâté l'harmonie par des foules 
de dissonances , on est contraint de suivre d'autres règles. Cam^ 
pion imagina, dit-on, celle qu'on appelle règle de l'octave 
(voyez RÈGLE de l'octave); et c'est par cette méthode que la 
plupart des m$titres enseignent encore aujourd'hui V accompa- 
gnement. 

Les accords sont déterminés par la règle de l'octave relative- 
ment au rang qu'occupent les notes de la basse et à la marche 
qu'elles suivent dans un ton donné. Ainsi le temps étant connu, 
la note de la basse-continue aussi connue, le rang de cette note 
dans le ton , le rang de la note qui la précède immédiatement , 
et le rang de la note qui la suit, on ne se trompera pas beaucoup 
en accompagnant par la règle do l'octave, si le compositeur a 
suivi l'harmonie la plus simple et la plus naturelle : mais c'est ce 
«qu'on ne doit guère attendre de la musique d'aujourd'hui, si ee 
n'est peut-être en Italie , où l'harmonie parolt se simplifier à 
OAesure qu elle s'altère ailleurs. De plus, le moyen d'avoir toutes 
ces choses incessamment présentes ! et , tandis que l'accompa- 
gnateur s'en instruit, que deviennent les doigts? A peine at- 
teint-on un accord qu'il s'en offre un autre , et le moment de la 
réflexion est précisément celui de l'exécution. Il n'y a qu'une ha- 
bitude consommée de musique , une expérience réfléchie , la fe- 
cilité de lire une ligne de musique d'un coup-d'œil, qui puissent 
aider en ce moment : encore les plus habiles se trompent-ils avec 
ce secours. Que de fautes échappent , durant l'exécution , à l'ac- 
ccHnpagnateur le mieux exercé ! 

Attendra-t-on , même pour accompagner , que l'oreille fM>it 
formée, qu'on sache lire aisément et rapidement toute musique, 
qu'on puisse débrouiller à livre ouvert une partition? Mais en 
fâit-on là , on auroit encore besoin d'une habitude du doigter 
fondée sur d'autres principes d'accompagnement que ceux 
qu'on a donnés jusqu'à M. Rameau. 
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Les maîtres zélés ont bien senti rinsuffisaoce de leurs règles ; 
pour y suppléer ils ont eu recours à Ténuinéradon et à la des- 
cription des consonnanees dont dbaque dissonance se prépare , 
s^aocompagne, et se sauve dans tous les différents es» : détail 
prodigieux que la multitude des dissonances et de leurs combi* 
naisons fait assez sentir , et dont la mémoire demeure accablée. 

Plusieurs conseillent d'apprendre la composition avant 4e 
passer à V accompagnement : comme si l* accompagnement 
n'étoit pas la composition même, à l'invention près, qu'il faut 
de plus au compositeur ! c'est comme si l'on proposoit de com- 
mencer par se faire orateur pour apprendre à lire. Combien de 
gens, au contraire, veulent que l'on commence par l'accompa^ 
gnement à apprendre la composition ! et cet ordre est assuré* 
ment plus raisonnable et plus naturel. 

La marche de la basse, la règle de l'octave, la manière de pré- 
parer et de sauver les dissonances, la composition en général, 
tout cela ne concourt guère qu'à montrer la succession d'un ao- 
G(H*4 à U9 autre ; de sorte qu'à chaque accord, nouvel objets 
nouveau sujet de réflexion. Quel travail continuel! quand 
l'esprit sera-t-41 assez instruit , quand l'oreille sera-t-elle assez 
exercée pour que les doigts ne soient plus arrêtés? 

Telles sont les difficultés que M. Rameau s'est proposé d'apk- 
nir par ses nouveaux chiffres et par ses nouvelles règles d'ac- 
compagnement. 

Je tâcherai d'exposer en peu de mots les prindpes sur les- 
quels sa méthode est fondée. 

Il n'y a dans l'harmonie que des consonnanees et des disso- 
nances ; il n'y a donc que des accords consoanants et dès accords 
dissonants. 

Qiacun de ces accords est fondamentalement divisé par ' 
tierces. (C'est le système de M. Rameau.) L'accord consonnant 
est composé de trois notes, comme ut mi sol; et le dissonant de 
quatre, sol si re^fa; laissant à part la supposition et la suspen- 
sion , qui, à la place des notes dont elles exig^t le retrandie^ 
ment , en introduisent d'autres <!omme par licence ; mais Xac- 



42 ACC 

compagnemeiUïï'en porte toujours que quatre. (Voyez Soppo- 

smoN et Suspension.) 

Ou des accords consonuaDts se succèdent, ou des accords dis- 
sonants sont suivis d'autres accords dissonants, ou les conson- 
nants et les dissonants sont entrelacés. 

L'accord consonnant partit ne convenant qu'à la tonique , la 
succession des accords consonnants fournit autant de toniques , 
et par conséquent autant de changements de ton. 

Les aocords dissonants se succèdent ordinairement dans un 
même ton , si les sons n'y sont point altérés. La dissonance lie le 
sens harmonique : un accord y feit désirer Fautre et sentir que 
la phrase n'est pas finie. Si le ton change dans cette succession, 
ce changement est toujours annoncé par un dièse ou par un bé- 
mol. Quant à la troisième succession , savoir , Fentrelacement 
des accords consonnants et dissonants, M. Rameau la réduit à 
deux cas seulement ; et il prononce en général qu'un accord 
consonnant ne peut être immédiatement précédé d'aucun autre 
accord dissonant que celui de septième de la dominante tonique, 
ou de celui de sixte-quinte de la sous-dominante, excepté dans 
la cadence rompue et dans les suspensions ; encore prétend-il 
qu'il n*y a pas d'exception quant au fond. 11 me semble que l'ac- 
cord parfait peut encore être précédé de l'accord de septième 
diminuée, et même de celui de sixte-superflue ; deux accords ori- 
ginaux dont le dernier ne se renverse point. 

Voilà donc trois textures différentes des phrases harmoniques : 
l* des toniques qui se succèdent et forment autant de nouvelles 
modulations; 2" des dissonances qui se succèdent ordinairement 
dans le même ton ; 3" enfin des consonnances et des dissonances 
qui s'entrelacent , et où la consonnance est, selon M. Rameau , 
nécessairement précédée de la septième de la dominante , ou de 
la sixte-quinte de la sous-dominante. Que reste-t-il donc à faire 
pour la facilité de Y accompagnement , sinon d'indiquer à 
l'accompagnateur quelle est celle de ces textures qui règne 
dans ce qu'il accompagne ? Or , c'est ce que M. Rameau veut 
qu'on exécute avec des caractères de son invention . 
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Un seul signe peut aisément indiquer le ton , la tonique, et 
son accord. 

De là se tire la connoissance des dièses et des bémols qui doi- 
vent entrer dans la composition des accords d'une tonique à 
une autre. 

La succession fondamentale par tierces ou par quintes , tant 
en montant qu'en descendant , donne la première texture des 
phrases harmoniques, toutes composées d'accords consonnants. 

La succession fondamentale par quintes ou par tierces, en 
descendant , donne la seconde texture , composée d'accords dis- 
sonants, savoir, des accords de septième; et cette succession 
donne une harmonie descendante. 

L'harmonie ascendante est fournie par une succession de quin- 
tes en montant ou de quartes en descendant , accompagnées de la 
dissonance propre à cette succession, qui est la sixte -ajoutée ; 
et c'est la troisième texture des phrases harmoniques. Cette der- 
nière n'avoit jusqu'ici été observée par personne , pas même par 
M. Rameau , quoiqu'il en ait découvert le principe dans la cadence 
qu'il appelle irrégulière. Ainsi par les règles ordinaires , l'har- 
monie qui naît d'une succession de dissonances descend toujours 
quoique, selon les vrais principes et selon la raison, elle doive 
avoir en montant une progression tout aussi régulière qu'en des- 
cendant. 

Les cadences fondamentales donnent la quatrième texture de 
phrases harmoniques , où les consonnances et les dissonances 
s'entrelacent. 

Toutes les textures peuvent être indiquées par des caractères 
simples , clairs , peu nombreux , qui puissent en même temps 
indiquer , quand il le faut , la dissonance en général ; car l'es- 
pèce en est toujours déterminée par la texture même. On com- 
mence par s'exercer sur ces textures prises séparément ; puis on 
les feit succéder les unes aux autres sur chaque ton et sur chaque 
mode successivement. 

Avec ces précautions , M. Rameau prétend qu'on apprend plus 
d'accompagnement en six mois qu'on en apprenoît auparavant 
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en six ans, et il a rexpérieuce pour lui. ( Voyez Chiffrjbs et 
Doigter. ) 

A regard de la manière d'acoompagner avec intelligenoe , 
comme elle dépend plus de l'usage et du goût que des règles qu'on 
en peut donner y je me contenterai de faire ici quelques observa- 
tions générales que ne doit ignorer aucun accompagnateur. 

I. Quoique dans les principes de M. Rameau Ton doive tou- 
cher tous les sons de chaque accord, il faut bien se garder de 
prendre toujours cette règle à la lettre. Il y a des accords 
qui seroient insupportables avec tout ce remplissage. Dans la 
plupart des accords dissonants » surtout dans les accords 
par supposition , il y a quelque son à retrancher pour en di- 
minuer la dureté: ce son est quelquefois la septième» quel- 
quefois la quinte ; quelquefois Tune et Tautre se retranchent. On 
retranche encore assez souv^t la quinte ou Toctave de la basse 
dans les accords dissonants , pour éviter des octaves on des 
quintes de suite qui peuvent faire un mauvais effet , surtout aux 
extrémités. Par la même raison , quand la note sensible est dans 
la basse, on ne la met pas dans V accompagnement ; et roo 
double au lieu de cela la tierce ou la sixte de la main droite. On 
doit éviter aussi les intervalles de seconde, et d*avoir deux doigts 
joints, car cela fait unedissonance fort dure, qu'ilfaul garder pour 
quelques occasions où l'expression la demande. En général on 
doit penser en accompagnant que , quand M. Hameau veut qu'on 
remplisse tous les accords , il a bien plus d'égard à la mécanique 
des doigts et à son système particulier d'accompagnement 
qu'à la pureté de l'harmonie. Au lieu du bruit confus que fait un 
pareil accompagnement , il faut chercher à le rendre agréable 
et sonore , et faire qu'il nourrisse et renforce la basse , au lieu 
de la couvrir et de l'étouffer. 

f 

Que si l'on demande comment ce retranchement de sons s'ac- 
corde avec la définition de V accompagnement par une harmo- 
nie complète, je réponds que ces retranchements ne sont, dans 
le vrai , qu'hypothétiques, et seulement dans le système de M. Ra- 
meau ; que , suivant la nature , f.*es accords , en apparence ainsi 
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roatîiés t ne sont pas moins complets que les autres , puisque les 
sons qu'on y suppose ici retranchés les rendroient choquants et 
souvent msupportables; qu'en effet les accords dissonants ne 
sont point remplis dans le système de M. Tartini comme dans 
cefaii de M. Rameau ; que par conséquent des accords défectueux 
dans celui-ci sont complets dans l'autre ; qu'enfin le bon goût 
dans l'exécution demandant qu'on s'éearte souvent de la règle 
générale, et T accompagnement le plus régulier n étant pas 
toujours le plus agréable y la définition doit dire la règle /'et l'u-' 
sage apprendre quand on s'en doit écarter. 

II. On doit toujours proportionner le bruit de Y accompa- 
gnement au caractère de la musique et à celui des instruments 
ou des voix que Ton doit accompagner. Ainsi dans un chœur on 
frappe de la main droite les accords pleins ; de la gauche on re- 
double Foclave ou la quinte , quelquefois tout l'accord. On en 
doit faire autant dans le récitatif italien ; car les sons de la basse 
n'y étant pas soutenus, ne doivent se faire entendre qu'avec toute 
leur harmonie, et de manière à rappeler fortement et pour long- 
temps l'idée de la modulation. Au contraire, dans un air lent et 
doux, quand on n'a qu'une voix foible ou un seul instrument à 
accompagner , on retranche des sons , on arpège doucement , on 
prend le petit clavier. En un mot on a toujours attention que Vac- 
compagnement ^ qui n'est fait que pour soutenir et embellir 
le chant, ne le gâte et ne le couvre pas. 

lU. Quand on frappe les mêmes touches pour prolonger le 
son dans une note longue ou une tenue , que ce soit plutôt au 
commencement de la mesure ou du temps fort, que dans un au- 
tre nKMaoent : on ne doit rebattre qu'en marquant bien la mesure. 
Dans le récitatif italien , quelque durée que puisse avoir une note 
de basse , il ne faut jamais la frapper qu'une fois et fortement 
avec tout accord \ on frappe seulement^' accord quand il change 
sur la même note : mais quand un accompagnement de violon 
règ&e sur le récitatif, alors il faut soutenir la basse et en arpé- 
ger l'accord. 
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IV. Quand on accompagne de la musique vocale j on doh par 
f accompagnement soutenir la voix , la guider » lui donner le 
ton à toutes les rentrées , et Ty remettre quand elle détonne : 
l'accompagnateur y ayant toujours léchant sous les yeux et l'har- 
monie présente à Tesprit , est chargé spécialement d'empêcher 
que la voix ne s'égare. (Voyez Accompagnateur.) 

V. On ne doitpasaccompagner delaméme manière lamusique 
italienne et la Françoise. Dans celle-ci, il faut soutenir les sons, les 
arpéger gracieusement et continuellement de bas en haut, rem- 
plir toujours l'harmonie autant qu'il se peut , jouer proprement 
la basse , en un mot se prêter à tout ce qu'exige le genre. Au 
contraire , en accompagnant de l'italien , il faut frapper simple- 
ment et détacher les notes de la basse, n*y faire ni trilles ni agré- 
ments, lui conserver la marche égale et simple qui lui convient : 
Y accompagnement doit être plein , sec et sans arpéger , ex- 
cepté le cas dont j'ai parlé numéro III , et quelques tenues on 
points-d'orgue. On y peut sans scrupule retrancher des sons ; 
mais alors il faut bien choisir ceux qu'on fait entendre, en sorte 
qu'ils se fondent dans l'harmonie et se marient bien avec la voix. 
Les Italiens ne veulent pas qu'on entende rien dans ïaccomr 
pagnement ni dans la basse qui puisse distraire un moment 
l'oreille du chant ; et leurs accompagnements sont toujours 
dirigés sur ce principe que le plaisir et l'attention s'évaporent en 
se partageant. 

VI. Quoique \ accompagnement de l'orgue soit le même 
que celui du clavecin, le goût en est très différent. Comme les 
sons de l'orgue sont soutenus , la marche en doit être plus liée 
et moins sautillante : il faut lever la main entière le moins qu'il 
se peut , glisser les doigts d'une touche à l'autre , sans ôter 
ceux qui , dans la place oii ils sont , peuvent servir à l'accord 
où Ton passe. Rien n'est si désagréable que d'entendre hacter 
sur l'orgue cette espèced'accow^ûg^/ie/we/zf sec, arpégé, qu'on 
est forcé de pratiquer sur le clavecin. (Voyez le mot Doig- 
ter.) En général l'orgue , cet instrument si sonore et si majes- 
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tueux y ne s^associe avec aucun autre, et ne fait qu'un 'mauvais 
effet dans Y accompagnement ^ si ce n'est tout au plus pour 
fortifier les rippiènes et les chœurs. 

M. Rameau , dans ses Erreurs sur la musique , vient d'é- 
tablir ou du moins d'avancer un nouveau principe dont il me 
censure fort de n'avoir pas parlé dans l'Encyclopédie ; savoir , 
qweY accompagnement représente le corps sonore. Comme 
j'examine ce principe dans un autre écrit , je me dispenserai 
d'en parler dans cet article, qui n'est déjà que trop long. Mes 
disputes avec M. Rameau sont les choses du monde les plus 
inutiles au progrès de l'art , et par conséquent au but de ce 
Dictionnaire. 

Accompagnement est encore toute partie de basse ou d'autre 
instrument, qui est composée sous un chant pour y faire har- 
monie. Ainsi un solo de violon s'accompagne du violoncelle ou 
du clavecin , et un accompagnement de flûte se marie fort 
bien avec la voix. L'harmonie de X accompagnement ajoute à 
l'agrément du chant , en i^endant les sons plus sûrs , leur effet 
plus doux , la modulation plus sensible , et portant à l'oreille 
un témoignage de justesse qui la flatte. Il y a même , par rap- 
port aux voix , une forte raison de les faire toujours acxîom- 
pagner de quelque instrument , soit en partie , soit à l'unisson ; 
car quoique plusieurs prétendent qu'en chantant, la voix se mo- 
difie naturellement selon les lois du tempérament (voy. Tempé- 
rament) , cependant l'expérience nous dit que les voix les plus 
justes et les mieux exercées ont bien de la peine à se maintenir 
longtemps dans la justesse du ton^ quand rien ne les y soutient. 
A force de chanter on monte ou Ton descend insensiblement , 
et il est très rare qu'on se trouve exactement en finissant dans 
le ton d'où l'on étoit parti. C'est pour empêcher ces variations 
que rhai*monie d'un instrument est employée; elle maintient la 
voix dans le même diapason , ou l'y rappelle aussitôt quand elle 
s'égare. La basse est de toutes les parties la plus propre à Yac- 
compagnement y celle qui soutient le mieux la voix et satisfait 
le plus l'oreille, parcequ'il n'y en a point dont les vibrations 
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soient si fortes , si déterminantes , ni cpii laisse moins d'équivo- 
que dans le jogement de Tharmonie fondamentale. 

Accompagner , v. a. et /i. C'est en général joner les parties 
d'accompagnonent dans Texécntion d'un morceau de musique ; 
c'est plus particulièrement, sur un instrument conyenaUe, 
frapper avec chaque note de la basse les accords qu'elle doit 
porter , et qui ^'appellent l'accompagnement. J'ai sufBsammeit 
expliqué dans les précédents articles en quoi consiste cet accom- 
pagnement. J'ajouterai seulement que ce mot même avertit ce- 
lui qui accompagne dans un concert qu'il n'est diargé que 
d'une partie accessoire, qu'il ne doit s'attacher qu'à en faire va- 
loir d'autres , que sitôt qu'il a la moindre prétention pour hii- 
méme , il gâte l'exécution , et impatiente à-la^oisles concertants 
et les auditeurs; plus il croit se faire admirer, plus il se rend 
ridicule ; et sitôt qu'à force de bruit ou d'ornements déplacés il 
détourne à soi l'attention due à la partie principale , tout ce qu'H 
montre de talent et d'exécution montre àrla-fois sa vanité et son 
mauvais goût. Pour accompagner avec intelligence et avec ap- 
plaudissement , il ne faut songer qu'à soutenir et faire valoir les 
parties essentielles , et c'est exécuter fort habilement la sienne 
que d'en faire sentir l'effet sans la laisser remarquer. 

Accord , s, m. Union de deux ou plusieurs sons rendus à- 
la-fois, et formant ensemble un tout harmonique. 

L'harmonie naturelle produite par la résonnance d'un corps 
sonore est composée de trois sons différents, sans compter leurs 
octaves , lesquels forment entre eux X accord le plus agréable et 
le plus parfait que l'on puisse entendre : d'où on l'appelle par 
dJiC^GQG^ accord parfait. Ainsi pour rendre complète l'harmo- 
nie, il faut que chaque accor^^ soit au moins, composé de trois 
sons. Aussi les musiciens trouvent-ils dans le trio la perfection 
harmonique, soit parcequ'ils y emploient les accords en entier, 
soit parceque , dans les occasions où ils ne les emploient pas en 
entier, ils ont l'art de donner le change à l'oreille , et de lui per- 
suader le contraire , en lui présentant les sons principaux des 
accords de manière à lui faire oublier tes autres. (Voyez Trio. 
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CefN^Sant Foctave du son principal produisant de nouveaux 
rapports et de nouvelles consonnances par les compléments des 
intervalles (voyez Complément), on ajoute ordinairement cette 
octavepour avoir l'ensemble de toutes les consonnances dans un 
même accord. (Voyez Consonnance.) De plus, Faddition de 
la dissonance (voyez Dissonance) produisant un quatrième son 
ajouté à Y accord parfait , c'est une nécessité , si l'on veut rem- 
plir Yaccordy d'avoir une quatrième partie pour exprimer cette 
dissonance. Ainsi la suite des accords ne peut être complète 
et liée qu'au moyen de quatre parties. 

On divise les accords en parfaits ou imparfaits. Uacâord 
parfait est celui dont nous venons de parler, lequel est composé 
du son fondamental au grave, de sa tierce, de sa quinte , et de 
son octave ; il se subdivise en majeur ou mineur , selon l'espèce 
de^sa tierce. (Voyez Majeur, Mineur.) Quelques auteurs don- 
nent aussi le nom de parfaits à tous les accords j même dis- 
sonants, dont le son fondamental est au grave. Les accords im- 
parfait» sont ceux où règne la sixte au lieu de la quinte : et en 
général tous ceux dont le son grave n'est pas le fondamental. 
Ces dénominations , qui ont été données avant que l'on connût 
la basse fondamentale , sont fort mal appliquées : celles A' ac- 
cords directs ou renversés sont beaucoup plus convenables dans 
le même sens. (Voyez Renversement.) 

Les accorda se divisent encore en consonuanis et dissonants. 
Les accords consonnants sont Y accord parfait et ses dérivés : 
tout autre accord est dissonant. Je vais donner une table des 
uns et des autres selon le système de M. Rameau. 
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TABLE 

DE TOUS LES ACCORDS 



REÇUS DÀIÏS LHA&MOIOE. 



ACCORDS FONDAMENTAUX. 



ACCORD PARFAIT, XT SKS DERIVES. 



Le son fondamental au 
grave. 



Sa tierce au grave. Sa quinte au grave. 




Accord parfait. 



Accord de sixte. Accord de sixte-quarte. 



Cet accord constitue le ton , et ne se fait que siu* la tonique : 
sa tierce peut être majeure ou mineure , et c'est elle qui constitue 
le mode. 



ACCORD SENSIBLE OU DOMIITAITT, ET SES DERIVES. 



Le son fondamental au Sa tierce au 
grave. grave. 



Sa quinte au 
grave. 



Sa septième au- 
grave. 
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Accord sensible. 



o 

De fausse- 
quinte. 



De petite- 
sixte majeure. 



De triton. 



Aucun des sous de cet accord ne peut s* altérer. 
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ACCORD t>E SEPTIEME, ET SES DERIVES. 

Le son fondamental Sa tierce ati Sa quinte au Sa septième au 

au grave. grave. grave. grave. 




t 
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Accord 
de septième. 




De grande 
sixte. 



De petite-sixte De seconde, 
mineure. 



La tierce , la quinte , et la septième , peuvent s'altérer dans 
cet accord. 

ACCORD DE SEPTIÈME DIMINUEE, ET SES DsàlVES. 



Le son fondamental Sa tierce au 
ku grave. grave. 
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Sa quinte au Sa septième au 
grave. grave. 
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Accord de septième De sixte majeure, De tierce mineure, De seconde 
diminuée. et fausse-quinte. et triton. superflue. 

Aucun des sons de cet accord ne peut s'altérer. 



ACCORD DE SIXTE AJOUTEE, ET SES DÉRIVÉS. 



Le son fondamental Sa tierce au 
au grave. grave. 



Sa quinte au 
grave. 



Sa sixte au 

grave. 
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Accord de sixte De petite-sixte De seconde 
ajoutée. ajoutée. ajoutée. 



De septième 
ajoutée. 



Je joins ici partout le mot ajoutée pour distinguer cet accord 
et ses renversés des productions semblables de F accord de sep- 
tième. 
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Ce dernier renversement de septième ajoutée n'est pas admis 
par M. Rameau, parceque ce renversement forme un accord 
de septième « et que l'accord de septième est fondamental. Cette 
raison parott peu solide. H ne faudroit donc pas non plus admet- 
tre la grande sixte comme un renversement , puisque y dans les 
propres principes de M. Rameau, ce même accord est souvent 
fondamental. Mais la pratique des plus grands musiciens , et la 
sienne même y dément Texclusion qu'il voudroit établir. 



ÂCCOaD DE SIXTE SUPERFLUE. 
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Cet accord ne se renverse point , et aucun de ses sons ne peut 
s'altérer. Ce n'est proprement qu'un accord de petite-sixte ma- 
jeure , diésée par acddent y et dans lequel on substitue quelque- 
fois la quinte à la quarte. 

ACCORDS PAR SUPPOSITION. 

( Voyez Supposition. ) • 



ACCORD DE HEUVIEUE, ET SES DÉRIVES. 

Le soo supposé au Le son foudameu- Sa tierce au Sa septième au 
grave. tal au grave. gi*ave. grave. 
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Accord 
de neuvième. 



De septième De sixte-quarte De septième et 
et sixte. et quinte. seconde. 



C'est un accord de septième auquel on ajoute un cinquième 
son : la tierce au-dessous du fondamental. 

On retranche ordinairement la septième , c'est-à-dire la quinte 
du sou fondamental , qui est ici la note marquée en noir ; dans cet 
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état l'accord de neuvième peut se renverser en retranchant 
encore de raccompagnement l'octave de la note qu'on porte à la 
basse. 



AOCORD DB QUnrTB SUPERFLUS. 
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C'est l'accord sensible d'un ton mineur au-dessous duquel on 
fait entendre la médiante : ainsi c'est un véritable accord de 
neuvième; mais il ne se renverse point , à cause de la quarte 
diminuée que donneroit avec la note sensible le son supposé 
porté à Taigu, laquelle quarte est un intervalle banni de l'har- 
monie. 

ACCORD d'oKZIÈME , OU QUARTE. 

Le son supposé au Id. eu retran- Le son fondamen- Sa septième au 
grave. chant deux sons. tal au grave. grave, 

_Q _Q O 
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Accord de necmème et Accord de De septième et De seconde et 
quarte. quarte. quarte. quinte. 

Cest un accord de septième au-dessous duquel on ajoute un 
dnquième son à la quinte du fondamental. On ne frappe guère 
cet accord plein à cause de sa dureté; on en retranche ordi- 
nairement la neuvième et la septième, et, pour le renverser ^ 
ce retranchement est indispensable. 



ACCORD DE SBVTIEMB SUPERFLUE. 
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Cest V accord dominant sous lequel la basse fait la tonique^ 

ACCORD DE SSFTiiME ftTTPERFLUK , ET SIXTE MllTEURE. 



^(^ 



Cest V accord de septième diminuée sur la note sensible, sousi 
lequel la basse fait la tonique^ 

Ces deux derniers accords ne se renversent point, pareeque 
la note sensible et la tonique s'entendroient ensemble dans les 
parties supérieures ; ce qui ne peut se tolérer. 

Quoique tous les accords soient pleins et complets dans cette 
table, comme il le falloit pour montrer tous leurs éléments» ce 
n*est pas à dire qu'il faille les employer tels; on ne le peut pas 
toujours et on le doit très rarement. Quant aux sons qui doi- 
vent être préférés selon la place et Tusage des accords , c'est 
dans ce choix exquis et nécessaire que consiste le plus grand art 
du compositeur. (Voyez Composition, Mélodie, Effet, Ex- 
pression, etc.) 



Nous parlerons, aux mots Harmonie , Basse fondamentale, 
Composition , etc. , de la manière d'employer tous ces accords 
pour en former une harmonie régulière. J'ajouterai seulement m 
les observations suivantes. 

I. C'est une grande erreur de penser que le choix des renver- 
sements d'un même accord soit indifférent pour l'harmonie ou 
pour l'expression. Il n'y a pas un de ces renversements qui n'ait 
son caractère propre. Tout le monde sent l'opposition- qui se 
^ trouve entre la douceur de la fausse quinte et l'aigreur du triton ; 
et cependant l'un de ces intervalles est renversé de l'autre. II en 
fsst de même de la septième diminuée et de la seconde superflue , 
de la seconde ordinaire et de la septième. Qui ne sait combien la 
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qainte est plus sonore que la quarte? V accord de gprande-sixte 
et celui de petite-sixte mineure sont deux faces du même accord 
fondamental; mais de combien l'une "îTest-elle pas plus harmo- 
nieuse que l'autre ! V accord de petite-sixte majeure , au con- * 
traire , n'est-il pas plus brillant que celui de fausse quinte? Et , 
pour ne parler que du plus simple de tous les accords ^ considé- 
rez la majesté de Y accord parfait , la douceur de V accord de 
sixte, et la fadeur de celui de sixte-quarte, tous cependant 
composés de- mêmes sons. En général les intervalles surperflus, 
les dièses dans le haut, sont propres par leur dureté à exprimer 
l'emportement , la colère , et les passions aiguës : au contraire 
les bémols à l'aigu et les intervalles diminués forment une harmo- 
fiie plaintive qui attendrit le cœur. C'est une multitude d'obser- 
vations semblables qui, lorsqu'un habile musicien sait s'en pré- 
valoir , le rendent maître des affections de ceux qui l'écoutent. 

n. Le choix des intervalles simples n'est guère moins impor- 
tant que celui des accords pour la place où l'on doit les employer, 
Cest , par exemple , dans le bas qu'il faut placer les*quintes et les 
octaves par préférence , dans le haut les tierces et les sixtes. 
Transposez cet ordre , vous gâterez l'harmonie en laissant les 
mêmes accords, 

III. Enfin , l'on rend les accords plus harmonieux encore en 
les rapprochant par de petits intervalles plus convenables que les 
grands à la capacité de l'oreille. C'est ce qu'on appelle resserrer 
l'harmonie , et que si peu de musiciens savent pratiquer. Les 
bornes du diapason des voix sont une raison de plus pour res- 
serrer les chœurs. On peut assurer qu'un chœur est mal fait 
lorsque les accords divergent , lorsque les parties crient , sortent 
de leur diapason , et sont si éloignées les unes des autres qu'elles 
semblent n'avoir plus de rapport entre elles. 

On appelle encore accord l'état d'un instrument dont les 
sons fixes sont entre eux dans toute la justesse qu'ils doivent * 
avoir. On dit en ce sens qu'un instrument est d'accora^ qu'ft'y 
n'est pas d'accord^ qu'il garde ou ne garde pas son accord. 
La même expression s'emploie pour deux voix qui chantent en- 
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semble , pour deux sons qui se font entendre à-la-fbis » soit à Ta- 
nisson, soit en contre-partie. 

Accord dissonant , Faux accord , Accord faux , sont au- 
tant de différentes choses qu'il ne faut pas confondre. Accord 
dissonant est celui qui contient quelque dissonance ; accord 
faux y celui dont les sons sont mal accordés et ne gardent pas 
entre eu x la justesse des interyalles ;faux accord, celui qui choque 
Toreille » parcequ'il est mal composé » et que les sons , quoique 
justes y n'y forment pas un tout harmonique. 

Accorder des instruments , c est tendre ou lâcher les cordes , 
alonger ou raccourcir les tuyaux , augmenter ou diminuer la 
masse du corps sonore , jusqu'à ce que toutes les parties de l'ins- 
trument soient au ton qu elles doivent avoir. ^ , 

Pour accorder un instrument , il faut d'abord fixer un son 
qui serve aux autres de terme de comparaison. C'est ce qu'on 
appelle prendre ou donner le ton. (Voyez Ton.) Ce son est or- 
dinairement Y ut pour l'orgue et le clavecin , le la pour le violon 
et la basse , qui ont ce la sur une corde à vide et dans un médium 
propre à être aisément saisi par l'oreille. 

A l'égard des flûtes , hautbois , bassons et autres instruments 
à vent, ils ont leur ton à-peu-près fixé, qu'on ne peut guère 
changer qu'en changeant quelque pièce de l'instrument. On peut 
encore les alonger un peu à l'emboîture des pièces, ce qui baisse 
le ton de quelque chose; mais il doit nécessairement résulter des 
tons faux de ces variations, parceque la juste proportion est 
rompue entre la longueur totale de l'instrument et les distances 
d'un trou à l'autre. 

Quand le ton est déterminé, on y fait rapporter tous les au- 
tres sons de l'mstrument, lesquels doivent être fixés par l'accord 
selon les intervalles qui leur conviennent. L'orgue et le clavecin 
s* accordent par quintes jusqu'à ce que la partition soit faîte , et 
*jpar octaves pour le reste du clavier : la basse et le violon , par 
>|pintes ; la viole et la guitare , par quartes et par tierces , etc. 
En général on choisit toujours des intervalles consonnants et har- 
monieux , afin que l'oreille en saisisse plus aisément la justesse. 
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Cette justesse des intervalles ne peut, dans la pratique, s'ob- 
server à toute rigueur , et pour qu'ils puissent tous s* accorder 
entre eux, il faut que chacun en particulier souffre quelque al- 
tération. Chaque espèce'd' instrument a pour cela ses règles par- 
ticulières et sa méthode d'accorder. (Voyez Tempérament.) 

On observe que les instruments dont on tire le son par inspi- 
ration, comme la flûte et le hautbois, montent insensiblement 
quand on a joué quelque temps, ce qui vient, selon quelques- 
uns, de Fhumidité qui, sortant de la bouche aveè l'air, les 
renfle et les raccourcit ; ou plutôt, suivant la doctrine de M. Eu- 
1er , c'est que la chaleur et la réfraction que l'air reçoit pendant 
l'inspiration rendent ses vibrations plus fréquentes , diminuent 
,. • son poids, et, augmentant ainsi le poids relatif de l'atmosphère, 
rendent le son un pec^ oîub »gu. 

Quoi qu'il en soit de la cause, il faut, en accordant j avoir 
égarai à l'effet prochain, et forcer un peu le vent quand on donne 
ou reçoit le ton sur ces instruments ; car, pour rester d'accord du- 
rant le concert , ils doivent être un peu trop bas en commençant. 

Accordeur, s. m. On appelle accordeurs d'orgue ou de 
clavecin ceux qui vont dans les églises ou dans les maisons accom- 
moder et accorder ces instruments, et qui, pour l'ordinaire, en 
sont aussi les facteurs. 

Acoustique, s,f. Doctrine ou théorie des sons. (Voyez Son.) 
Ce mot est de l'invention de M. Sauveur, et vient du grec d^ioxmy 
j'entends. 

U acoustique est proprement la partie théorique de la musi- 
que; c'est elle qui donne ou doit donner les raisons du plaisir 
que nous font l'harmonie et le chant , qui détermine les raj^orts 
des intervalles harmoniques, qui découvre les affections ou pro- 
priétés des cordes vibrantes , etc. ( Voyez Cordes , Harmonie.) 

acoustique est quelquefois adjectif : on dit l'organe acous- 
tique^ un phénomène acoustique ^eic. ^ i. V* 

Acte, s. m. Partie d'un opéra séparée d'une autre dans^lK|^' 
représentation par une espace appelé entr'acte. (Voyez Ek- 
tr'acte.) 
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L'unité de temps et de lieu doit être aussi rigoureusement 
observée dans un acte d'opéra que dans une tragédie entière du 
genre ordinaire , et même plus à certains égards ; car le poète ne 
doit point donner à un acte d'opéra une durée hypothétique plus 
longue que celle qu'}l a réellement, parcequ'on ne peut suppo- 
ser que ce qui se passe sous nos yeux dure plus longtemps que 
nous ne le voyons durer en effet ; mais il dépend du musicien de 
précipiter ou ralentir l'action jusqu'à un certain point pour aug- 
menter la vraisemblance ou l'intérêt ; liberté qui l'oblige à bien 
étudier la gradation des passions théâtrales , le temps qu'il faut 
pour les développer, celui où le progrès est au plus haut point, 
et celui où il convient de s'arrêter pour prévenir l'inattention, 
la langueur, l'épuisement du spectateur. U n'est pas non plus 
permis de changer de décoration et de faire sauter le théâtre 
d'un lieu à un autre au milieu d'un acte, même dans le genre 
merveilleux, parcequ'un pareil saut choque la raison , la vérité, 
la vraisemblance, et détruit l'illusion, que la première loi du 
théâtre est de favoriser en tout. Quand donc l'action est inter- 
rompue par de tels changements, le musicien ne peut savoir ni 
comment il les doit marquer , ni ce qu'il doit faire de son orches- 
tre pendant qu'ils durent, à moins d'y représenter le même 
chaos qui règne alors sur la scène. 

Quelquefois le premier acte d'un opéra ne tient point à l'ac- 
tion principale et ne lui sert que d'introduction : alors il s'ap- 
pelle prologue, (Voyez ce mot.) Comme le prologue ne fait pas 
partie de la pièce , on ne le compte point dans le nombre des 
actes qu'elle contient, et qui est souvent de cinq dans les opé- 
ras françois, mais toujours de trois dans les Italiens. (Voyez 
Opéra.) 

Acte de cadence est un mouvement dans une des parties , et 
(surtout dans la basse, qui oblige toutes les autres parties à con- 
^courir^^à former une cadence ou à l'éviter expressément. (Voyez 
4Â9ENCE, Éviter.) 

•Acteur, s. m. Chanteur qui fait un rôle dans la représentation 
d'un opéra. Outre toutes les qualités qui doivent lui être com- 
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munes avec ï acteur dramatique, il doit en avoir beaucoup de 
particulières pour réussir dans son art. Ainsi il ne suffit pas qu'il 
ait un bel organe pour la parole, s'il ne Fa tout aussi beau pour 
le chant ; car il n'y a pas une telle liaison entre la voix parlante 
et la voix chantante , que la beauté de Tune suppose toujours 
celle de l'autre. Si l'on pardonne à un acteur le défaut de quel- 
que qualité qu'il a pu se flatter d'acquérir, on ne peut lui par- 
donner d'oser se destiner ai| théâtre , destitué des qualités natu- 
relles qui y sont nécessaires, telles entre autres que la voix dans 
un chanteur. Mais par ce mot voix^ j'entends moins la force 
du timbre que l'étendue, la justesse et la flexibilité. Je pense 
qu'un théâtre dont l'objet est d'émouvoir le cœur par les chants 
doit être interdit à ces voix dures et bruyantes qui ne font qu'é- 
tourdir les oreilles; et que, quelque peu de voix que puisse avoir 
un acteur , s'il Fa juste, touchante, facile, et suffisamment 
étendue, il en a tout autant qu'il faut : il saura toujours bien se 
faire entendre s'il sait se faire écouter. 

Avec une voix convenable , Y acteur doit l'avoir cultivée par 
Fart ; et quand sa voix n'en auroit pas besoin , il en auroit be- 
soin lui-même pour saisir et rendre avec intelligence la partie 
musicale de ses rôles. Rien n'est plus insupportable et plus dé- 
goûtant que de voir un héros , dans les transports des passions 
les plus vives, contraint et gêné dans son rôle, peiner, et s'as- 
sujétir en écolier qui répète mal sa leçon, montrer, au lieu des 
combats de Famour et de la vertu, ceux d'un mauvais chanteur 
avec la mesure et Forchestre , et plus incertain sur le ton que 
sur le parti qu'il doit prendre. D n'y a ni chaleur ni grâce sans 
faciUté , et Y acteur dont le rôle lui coûte ne le rendra jamais 
bien. 

Il ne suffit pas à X acteur d'opéra d'être un excellent chan- 
teur, s'il n'est encore un excellent pantomime; car il ne doit pas 
seulement faire sentir ce qu'il dit lui-même , mais aussi ce qu'3 
laisse dire à la symphonie. 

L'orchestre ne rend pas un sentiment qui ne doive sortir de 
son ame ; sg pas, ses r^rds j^Bon geste, tout doit s'accorder 
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sans cesse avec la musique, sans pourtant qu'il paroisse y son- 
ger; il doit intéresser toujours, même en gardant le silence : 
et, quoique occupé d'un rôle difficile, s'il lai^ un instant ou- 
blier le personnage pour s'occuper du chanteur , ce n'est qu'un 
musicien sur la scène ; il n'est plus acteur. Tel excdla dans les 
autres parties, qui s'est fait siffler pour avoir négligé celle-ci. H 
n'y a point facteur à qui Ton ne puisse à cet égard donner le 
célèbre Chassé pour modèle. Cet excellent pantomime, en met- 
tant toujours son art au-dessus de lui, et s*efiForçant toujours H'y 
exceller , s'est ainsi mis lui-même fort au-dessus de ses con- 
frères : acteur unique et homme estimable, il laissera Fadmira- 
tion et le regret de ses talents aux amateurs de son théâtre, et 
un souvenir honorable de sa personne à tous les honnêtes gens. 

Adagio , adi^. Ce mot écrit à la tête d'un air désigne le secobd, 
du lent au vite, des cinq principaux degrés du mouvement dis- 
tingués dans la musique italienne. (Voyez Mouvement.) Ada- 
gio est un adverbe italien, qui signifie à l'aise , posément, et 
c'est aussi de cette manière qu'il faut battre la mesure des airs 
auxquels il s'applique. 

Le mot adagio se prend quelquefois substantivement, et 
s'applique par métaphore aux morceaux de musique dont il dé- 
termine le mouvement ; il en est de même des autres mots sem- 
blables. Ainsi Ton dira un adagio de Tartini, un andante de 
San-Martino , un allegro de Locatelli , etc. 

Affettuoso, adj\ pris aduerbialement. Ce mot, écrit à 
la tête d'un air, indique un mouvement moyen entre Y andante 
et V adagio, et dans le caractère du chant une expression affec- 
tueuse et douce. 

Agogé. Conduite. Une des subdivisions de l'ancienne mélo- 
pée, laquelle donne les règles de la marche du chant par degrés 
alternativement conjoints ou disjomts, soit en montant, soit en 
descendant . ( Voyez Mélopée . ) 

Martianus Capella donne, après Aristide Quintilien, au mot 
agogé, un autre sens que j'expose au mot Tirade. 

Agrémesits du chant. On appelle ainsi dansjla musique 
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françoise oertams tours de gosier et autres ornements affectés 
aux notes qui sont dans telle ou telle position » selon les règles 
prescrites par le goût du chant. (Voyez Goût du chant. ) 

Les principaux* de ces agréments sont T Accent , le Coulé , 
le Flatté , le Martellement , la Cadence pleine , la Cadence 
BRISEE , et le PoRT-DE-voix. (Voycz ces articles chacun en son 
lieu , et la Planche B. Jig. 5.) 

Aigu , adj. Se dit d'un son perçant ou élevé par rapport à 
quelque autre son. (Voyez Son.) 

En ce sens le mot aigu est opposé au mot graine. Plus les vi- 
brations du corps sonore sont fréquentes , plus le son est aigu. 

Les sons considérés sous les rapports d'aigui et de grattes 
sont le sujet de l'harmonie. (Voyez Harmonie , Accord. ) 
t Ajoutée 9 ou acquise , ou surnuméraire ^ adj, pris sub' 
stantiuement. C'étoit dans la musique grecque la corde ou le 
s(m qu ils appeloient Proslambanomenos. (Voyez ce mot.) 

Sixte ajoutée est une sixte qu'on ajoute à l'accord parfait, 
et de laquelle cet accord ainsi augmenté prend le nom. (Voyez 
Accord et Sixte.) 

Air. Chant qu'on adapte aux paroles d'une chanson ou d'une 
petite pièce de poésie propre à être chantée , et par extension 
l'on appelle air la chanson même. 

Dans les opéras l'on donne le nom à'airs à tous les chants 
mesurés, pour les distinguer du récitatif, et généralement on 
appelle air tout morceau complet de musique vocale ou instru- 
mentale formant un chant , soit que ce morceau fasse lui seul 
une pièce entière , soit qu'on puisse le détacher du tout dont il 
fait partie, et l'exécuter séparément. 

Si le sujet ou le chant est partagé en deux parties , Vair s'ap- 
pelle duo; si en trois , trio , etc. 

Saumaise croit que ce mot vient du latin œra; et Burette est 
de spn sentiment, quoique Ménage le combatte dans ses éty- 
mologies de la langue françoise. 

Les Romains avoient leurs signes pour le rhythme , ainsi que 
les Grecs avoient les leurs , et ces sigfnes , tirés aussi de leurs 
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caractères, se nommoient Don-seulement numerus, mais encore 
œra y c'est-à-dire nombre , ou la marque du nombre : numeri 
nota, dit Nonnius Marcellus. C'est en ce sens que le mot csra 
se trouve employé dans ce vers de Lucile : 

Hœc est ratio! Perversa aéra! Summa subducta improbe ! 

Et Sextus Rufus s'en est servi de même. 

Or, quoique ce mot ne se prît originairement que pour le 
nombre ou la mesure du chant , dans la suite on en fit le même 
usage qu'on avoit fait du mot numerus , et l'on se servit du mot 
^ra pour désigner le chant même ; d'où est venu , selon les deux 
auteurs cités , le mot françois flir, et Titalien aria, pris dans le 
même sens. 

Les Grecs avoient plusieurs sortes S airs qu'ils appeloient 
nomes ou chansons, (Voyez Chaijson.) Les nomes avoient 
chacun leur caractère et leur usage , et plusieurs étoient propres 
à quelque instrument particulier, à-peu-près comme ce que 
nous appelons aujourd'hui pièces ou sonates, 

La musique moderne a diverses espèces A* airs qui convien- 
nent chacune à quelque espèce de danse dont ces airs portent lé 
nom. (Voyez Menuet, Gavotte, Musette, Passe-pied, etc.) 

Les airs de nos opéras sont, pour ainsi dire, la toile ou le 
fond sur quoi se peignent les tableaux de la musique imitative ; 
la mélodie est le dessin ; l'harmonie est le coloris ; tous les ob- 
jets pittoresques delà beUe nature, tous les sentiments réfléchis 
du cœur humain sont les modèles que l'artiste imite ; l'atten- 
tion , l'intérêt , le charme de l'oreille , et l'émotion du cœur , 
sont la fin de ces imitations. (Voyez Imitation.) Un atr savant 
et agréable, un air trouvé par le génie et composé par le goût, 
est le chef-d'œuvre de la musique ; c'est là que se développe 
une belle voix, que briUe une belle symphonie; c'est là que la 
passion vient insensiblement émouvoir l'ame par le sens. Après 
un bel air on est satisfait , Toreille ne désire plus rien ; il reste 
dans rimagmation , on l'emporte avec soi , on le répète à volonté 
sans pouvoir en rendre \ine seule note, on Texécute dans soo 
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cerveau tel qu'on Tentendit au spectacle ; on voit la scène, l'ac- 
teur, le théâtre ; on entend Faccompagnement , Tapplaudisse- 
taent ; le véritable amateur ne perd jamais les beaux airs qu'il 
entendit en sa vie ; il fait recommencer l'opéra quand il veut* 

Les paroles des airs ne vont point toujours de suite, ne se 
débitent point comme celles du récitatif; quoique assez courtes 
pour l'ordinaire, elles se coupent, se répètent, se transpo- 
sent au gré du compositeur ; elles ne fpnt pas une narration 
qui passe ; elles peignent ou un tableau qu'il faut voir sous di- 
vers' points de vue, ou un sentiment dans lequel le cœur se 
complaît, duquel il ne peut , pour ainsi dire , se détacher, et les 
différentes phrases de Vair ne sont qu'autant de manières d'en- 
visager la même image. Voilà pourquoi le sujet doit être un. 
C'est par ces répétitions bien entendues , c'est par ces coups re- 
doublés qu'une expression qui (T abord n'a pu vous émouvoir , 
vous ébranle enfin , vous agite , vous transporte hors de vous; et 
c'est encore par le même principe que les roulades qui , dans 
les airs pathétiques , paroissent si déplacées , ne le sont pour- 
tant pas toujours : le cœur, pressé d'un sentiment très vif, 
l'exprime souvent par des sons inarticulés plus vivement que par 
des paroles. (Voyez Neume.) 

La forme des airs est de deux espèces. Les petits airs sont 
ordinairement composés de deux reprises qu'on chante chacune 
deux fois ; mais les grands airs d'opéra sont le plus souvent en 
rondeau. (Voyez Rondeau.) 

Al segno. Ces mots écrits à la fin d'un air en rondeau mar- 
quent qu'il faut reprendre la première partie , non tout-à-fait au 
commencement , mais à l'endroit où est marqué le renvoi. 

Alla brève. Terme italien qui marque une sorte de mesure à 
deux temps fort vive, et qui se note pourtant avec une ronde ou 
semi-brève par temps. Elle n'est plus guère d'usage qu'en Italie, 
et seulement dans la musique d'église. Elle répond assez à ce 
qu'on appeloit en France du gros-fa. 

Alla zoppa. Terme italien qui annonce un mouveihent con- 
traint et syncopant entre deux temps sans syncoper entre deux 
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mesures ; oe qui donne aux notes une mardie inégale et comme 
boiteuse. C'est un avertissement que cette même mardie continae 
ainsi jusqu'à la fin de l'air. 

Allegro» adj. pris adiferbialement. Ce mot italien , écrit 
à la tète d'un air, indique, du vite au lent, le second des cinq 
prindpaux degrés de mouvement distingués dans la musique 
italienne. Allegro signifie gai; et c'est aussi l'indication d'un 
mouvement gai, le plus vif de tous après le presto. Mais il ne 
feut pas croire pour cela que ce mouvement ne soit propre qu'à 
des sujets gais : il s'applique souvent à des transports de fureur, 
d'emportement et de désespoir, qui n'ont rien moins que de la 
gaité. ( Voyez Modvebient. ) 

. Le diminutif allegretto indique une gaîté plus modérée, un 
peu moins de vivacité dans la mesure. 

Allemande, s.f. Sorte d'au* ou de pièce de musique dont la 
mesure est à quatre temps et se bat gravement, n paroit par son 
nom que ce caractère d'air nous est venu d'Allemagne , quoiqu'il 
n'y soit point connu du tout. U allemande en sonate est partout 
vieillie, et à peine les musiciens s'en servent-ils aujourd'hui : 
ceux qui s'en servent encore lui donneût un mouvement plus 
gai. 

Allemande est aussi l'air d'une danse fort commune en Suisse 
et en Allemagne. Cet air, ainsi que la danse, a beaucoup de galté : 
il se bat à deux temps. 

Altos. (Voyez HAUXE-ComnRE. ) 

Amateur. Celui qui, sans être musiden de profession, fait 
sa partie dans un concert pour son plaisir et par amour pour la 
musique. 

On appelle encore amateurs ceux qui, sans savoir la musique, 
ou du moins sans l'exercer, s'y connoissent , ou prétendent s'y 
connoitre , et fréquentent les concerts. 

Ce mot est traduit de l'italien dilettante. 

Ambitus, s. m. Nom qu'on donnoit autrefois à l'étendue de 
chaque ton ou mode du grave à l'aigu; car quoique l'étendue d'un 
mode fut en quelque manière fixée à deux octaves , il y avoit des 
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modes iiréguliers dont Vanibitus exoédoit cette étendue, et 
d^aalres imparfoits où il n'y arrivoit pas. 

Dans le plain<«hant, ce mot est encore usité; mais Yarnhitus 
des modes parfaits n'y est que d'une octave : ceux qui la passent 
s^appeUent modes superflus; ceux qui n'y arrivent pas, modes 
diminués. ( Voyez Modes , Ton6 de l'église. ) 

Amoroso. { Voyez Tendrement. ) 

Anacamptos. Terme de la musique grecque , qui signifie une 
suite de notes rétrogrades , ou procédant de l'aigu au grave ; 
cest le contraire de feuthia. Une des parties de l'ancienne 
mélopée portoit aussi le nom A* anacamptosa , (Voyez Mélopée .) 

Andante, adj. pris substantivement. Ce mot, écrit à la tête 
d'un air, désigne , du lent au vite, le troisième des cinq princi- 
paux degrés de mouvement distingués dans la musique italienne. 
Andante est le participe du verbe italien andare , aller. Il ca- 
ractérise un mouvement marqué sans être gai , et qui répond 
à-peu-près à celui qu'on désigne en François par le mot gracieu- 
sement. ( Voyez Mouvement. ) 

Le diminutif andantino indique un peu moins de galté dans 
la mesure; ce qu il faut bien remarquer, le diminutif larghetto 
signifiant tout le contraire. ( Voyez Largo. ) 

Anoner , V. n. Cest déchiffrer avec peine et en hésitant la 
musique qu'on a sous les yeux. 

Antienne, s*f. En latin antiphona. Sorte de chant usité dans 
l'église catholique. 

Les antiennes ont été ainsi nommées parceque dans leur 
origine on les diantoit à deux chœurs qui se répondoient alter- 
nativement , et Ton comprenoit sous ce titre les psaumes et les 
hymnes que Fou cbantoit dans l'Ëglise. Ignace, disciple des 
apôtres, a été, selon Socrate, Fauteur de cette manière de chan- 
ter parmi les Grecs ; et Ambroîse l'a introduite dans l'Église 
latine. Tliéodoret en attribue l'invention à Diodore et à Fla- 
vien. 

Aujourd'hui la signification de ce terme est restreinte à cer- 
tains passages courts tirés de FÊcriture, qui couviennent à la fête 
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qu'on célèbre , et qui , précédant les psaumes et les cantiqiKs, 

en règlent l'intonation. 

L'on a aussi conservé le mot d* antiennes à quelques hymnes 
qu on dbante en Tbonneur de la Vierge , telles que Regina cœlij 
Salue regina, etc. 

Antiphonie, s.f. Nom que donnoient les Grecs à cette espèce 
de symphonie qui s'exécutoit par diverses voix ; ou par divers 
instruments à Toctave ou à la double octave , par opppositkin à 
celle qui s'exécutoit au simple unisson , et qu ils appeloiait Ao- 
mophonie. ( Voyez Symphonie, Homophonie. ) 

Ce mot vient d'onntj contre, et de (ftùvà^ voix, comme qui 
diroit opposition de voix. 

Antiphonier ou Antiphonairb ^s. m. Livre qui contiem en 
notes les antiennes et autre chants dont on use dans TÊglise ca- 
tholique. 

ApopHETUs. Sorte de nom propre aux flûtes dans l'aamnne 
musique des Grecs. 

Apotome, ^. m. Ce qui reste d'un ton majeur après qu'on en a 
retranché un limma, qui est un intervalle moindre d'un comina 
que le semi-ton majeur. Par conséquent Vapotome est d'un com* 
ma plus grand que le semi-ton moyen. (Voy. Comma,^Semi-ton.) 

Les Grecs, qui n'ignoroient pas que le ton majeur ne peut, par 
desdivisionsrationneiles, se partager en deux parties égales, (epar- 
tageoient inégalement de plusieurs manières. (V. Intervalle.) 

De l'une de ces divisions , inventée par Pylhagore, ou plutôt 
par Philolaûs son disciple, résultoit le dièse ou limma d'un c6té, 
et de l'autre Vapotome, dont la raison est de âo48 à 2187. 

La génération de cet apotome se trouve à la septième quinte ut 
dièse en commençant par ut naturel; car la quantité dont ce ut 
dièse surpaie Xut naturel le plus rapproché est précisément le 
rapport que je viens de marquer . 

Les anciens donnoient encore le même nom à d'autres mter- 
valles ; ils appeloient apotome majeur un petit intervalle que 
M. Rameau appelle quart.de ton harmonique, lequel est formé 
de deux sons , en raison de ia5 à ia8. 
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Et ils appeloient apotome mineur Tintervaiie de deux sons > 
es raison de 20^5 à ao4d , intervalle eneore moins sensible à 
roreille que le précédent. 

Jean de Mûris et ses eontemporaÎHS doonent partout le nom 
A' apotome au semi-ton mineur, et celui de dièse au semi-ton 
Inaj^ur. 

Appréciable , adj. Les sons appréciables sont ceux dont on 
peut trouver ou sentir TunissoB et calculer les intervalles. M. Euler 
dionne «n espace de buit octaves depuis le son le plus aigu jusqu'au 
son le plus grave appréciable à notre oreille; mais ces sons 
extrêmes n'étant guère agréables, on ne passe pas communé- 
ment dans la pradque les bornes de cinq octaves, telles que les 
donne le davier à ravalement. II y a aussi un degré de force au- 
delà duquel le son ne peut plus %' apprécier. On ne sauroit 
apprécier le son d'une grosse cloche dans le clocher même ; il 
faut en diminuer la force en s'éloignant pour le distinguer. De 
même les s(His d'une voix qui crie cessent d^être appréciables ; 
c'est pourquoi ceux qui chantent fort sont sujets à dhanter fuux. 
A l'égard du bruit, il ne %' apprécie jamais, et c'est ce qui fait sa 
différence d'avec le son. ( Voyez Bruit et Son. ) 

Aptcni , adj. plur. Les anciens appeloient aittsidans les gen- 
res épais trois des buit sons stables de leur système ou dia- 
gramme , lesquels ne touchoient d'aucun côté les intervalles ser- 
rés 9 savoir : la proslambanomène , la nète cynnéménon et la 
nètehyperboléon. 

Us appeloient aussi apycnos ou non épais le genre diato- 
nique, parceque dans les tétmeordes de ce genre la somme des 
deux premiers intervalles étoit plus grande que le troisième. 
(Voyez Épais, Genre , Son , Tétracorde.) 

Arbifrio. (Voyez Cadenza.) 

Argo , archet j s. m. Ces mots italiens , con Tarco , mar- 
quent qu'après avoir pincé les cordes , il faut reprendre ï archet 
à l'endroit où ils sont écrits. 

Ariette, s. f. Ce diminutif, venu de l'italien, signifie pro- 
premeat petii> air; mais le sens de ce mot est changé en France, 
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et Ton y donne le nom d'ariette à de grands morcesiax dé mn- 
siqoe d'un moavement pour rordinaire assez gai et marqué , qui 
se chantent avec des accompagnements de symphonie , et qui 
sont communément en rondeau. (Voyez Âm , Rondeau.) 

Arioso « adjectif pris adverbialement. Ce mot italien , à h 
tête d'un air, indique une manière de phant soutenue , dévelop- 
pée et affectée aux grands airs. 

Aristoxéniens. Secte qui eut pour chef Aristoxène de Ta- 
rente , disciple d'Âristote , et qui étoit opposée aux pythagori- 
ciens sur la mesure des intervalles et sur la manière de détermi- 
ner les rapports des sons ; de sorte que les aristoxéniens s'en 
rapportoient uniquement au jugement de l'oreille , et les pytha- 
goriciens à la précision du calcul. (Voyez Pythagoriciens.) 

Armer la clef. C'est y mettre le nombre de dièses ou de bé- 
mols convenables au ton et au mode dans lequel on veut écrire la 
musique. (Voyez Bémol , Clef , Dièse.) 

Arpéger ^ v. n. C'est faire une suite d'arpèges, (f^ojez 
t article suivant,) 

Arpeggio , Arpège ou Arpègement , s. m. Manière de faire 
entendre successivement et rapidement les divers sons d'un ac- 
cord , au lieu de les frapper tous à-la-fois. 

II y a des instruments sur lesquels on ne peut former un ac- 
cord plein qu'en arpégeant : tels sont le violon , le violoncelle, 
la viole , et tous ceux dont on joue avec l'archet ; car la convexité 
du chevalet empêche que Tarchet ne puisse appuyer à-la-fois sur 
toutes les cordes. Pour former donc des accords sur ces instru- 
ments , on est contraint d'arpéger, et comme on ne peut tirer 
qu autant de sons qu'il y a de cordes, V arpège du violoncelle 
ou du violon ne sauroit être composé de plus de quatre sons. Il 
faut pour arpéger que les doigts soient arrangés chacun sur sa 
corde , et que V arpège se tire d'un seul et grand coup d'archet 
qui commence fortement sur la plus grosse corde, et vienne 
finir en tournant et adoucissant sur la chanterelle. Si les doigts 
ne s'arrangeoient sur les cordes que successivement , ou 
qu'on donnât plusieurs coups d'archet , ce ne seroit plu^ 



arpéger, ce seroit passer très vite plusieurs notes de suite. 
Ce qu'on feit sur le violon par nécessité , on le pratique par 
goût sur le clavedn. Gomme on ne peut tirer de cet instrument 
que des sons qui ne tiennent pas , on est obligé de les refrapper 
sur des notes de longue durée. Pour faire durer un accord plus 
longtemps , on le frappe en arpégeant , commençant par les sons 
bas 9 et observant que les doigts qui ont frappé les premiers ne 
quittent point leurs touches que tout X arpège ne soit achevé , 
afin que Ton puisse entendre à-la-fois tous les sons de Taccord. 

{Voyez ACCOBIPAGNEMENT.) 

Aiyeggio est un mof italien qu'on a francisé dans celui d'or^ 
pège^ n vient du mot arpa , à cause que c'est du jeu de la harpe 
qu^on a tiré l'idée de Yarpègement, 

kRSS& et Thesbs. Termes de musique et de prosodie. Ces deux 
mots sont grecs. Arsis vient du verbe ctiptù^ tolloy j'élève , et 
marque l'élévation de la voix ou de la main ; l'abaissement qui 
suit cette élévation est ce qu'on appelle Biaiq , depositio, re- 
missio. 

Par rapport donc à la mesure , per arsin signifie en leuant y 
ou durant le premier temps ; per thesin , en baissant j ou 
durant le dernier temps. Sur quoi l'on doit observer que notre 
manière de marquer la mesure est contraire à celle des anciens; 
carnousfrapponsle premier temps, et levonsledernier.Pourôter 
Coûte équivoque , on peut dire qu'ami indique le temps fojt, 
et thesisy le temps faible. (Voyez Mesure^ Temps , Battre la 

MESURE.) 

Par rapport à la voix , on dit qu'un chant , un contre-pomt , 
une fugue , sont per thesin, quand les notes montent du grave 
à l'aigu; per arsin , quand elles descendent de l'aigu au grave. 
Fugue per arsin et thesin est celle qu'on appelle aujourd'hui 
fugue renversée ou contre-fugue, dans laquelle la réponse se fait 
en sens contraire , c'est-«à-dire , en descendant si la guide a 
monté , et en montant si la guide a descendu. (Voyez Fugue.) 

AssAi. Adverbe augmentatif qu'on trouve assez souvent joint 
au mot qui indique le mouvement d'un air. Ainsi presto assai, 
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largo asscU, signifient yb/t wte ,foH lent. L'abbé Broesard a 
fait sur ce mot une de ses bévues ordinaires , en substituant à 
son yrai et unicpie sens eelui Sune sage médiocrité de lemetw 
ou de vitesse. Il a cru qa'assai signifioit assez; sur quoi Ton 
doit admirer la singulière idée qu'a eue cet auteur de préférer 
pour son vocabulaire à sa langue maternelle une langue étran- 
gère (ju'il n'entendoit pas. 

Aubade y s.f. Concert de nuit en plein air sons les fenêtres de 
quelqu'un. (Voyez Sérénade.) 

Authentique ou Authente, adj. Quand l'octave se trouve 
divisée harmonicpiement , comme dans cette proportion 6, 4^ 3, 
c'est-à-dire quand la quinte est au grave , la quarte à l'aigu , le 
mode ou le ton s'appelle authentique ou authente ^ à la diffié- 
renoe du ton plagalj où l'octave est divisée aritbmétiqneinent, 
comme dans cette proportion 4» 3 , 2 ; ce qui met la quarte au 
grave et la quinte à Taigu. 

A cette explication adoptée par tous les auteurs , mais qui ne 
dit rien , j'ajouterai la suivante ; le lecteur pourra choisir. 

Quand la finale d'un chant en est aussi la tonique , et que le 
chant ne descend pas jusqu'à la dominante au-dessous , le ton 
s'appelle authentique ; mais si le chant finit ou descend à la do- 
minante , le ton est plagal. Je prends ici ces mots de tonùfue 
et de dominante dans l'acception musicale. 

Ces différences à* authente et de plagal ne s'observent plus 
que dans le plain-chant ; et , soit qu'on place la finale au bas du 
diapason (ce qui rend le ton authentique) , soit qu'on la place 
au milieu (ce qui le rend plagal y pourvu qu'au surplus la mo- 
dulation soit régulière) , la musique moderne admet tous les 
chants comme authentiques également , en quelque lieu du dia- 
pason que puisse tomba* la finale. (Voyez Mode.) 

U y a dans les huit tons de l'église romaine quatre tons au- 
thentiques y savoir , le premier , le troisième , le dnquîème et ie 
septième. (Voyez Ton de l'églisb.) 

On appeloit autrefois ^^e cuithentique celle dont le sujet 
procédoit en montant; nais cette dénomtnation n'est plus d* usage. 
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B^a si 9 ou Bfa b nu y ou simplement B. Nom du septième 
son de la gamme de rArétin , pour lequel les Italiens et les au- 
tres peuples de l'Europe répètent le B, disant B mi quand il est 
naturel , Bfa quand il est bémol ; mais les François l'appellent 
si. (Voyez Si.) 

B mol. (Voyez Bsmol.) 

B quarrc. (Voyez Beqdarre.) 

BAiXETy s. m. Action théâtrale qui se représente par la danse 
guidée par la musique. Ce mot vient du vieux françois balier^ 
danser , chanter , se réjouir . 

La musique d'un ballet doit avoir encore plus de cadence et 
d'accent que la musique vocale, parcequ*elle est chargée de 
signifier plus de choses , que c'est à elle seule d'inspirer au dan- 
seur la chaleur et l'expression que le chanteur peut tirer des 
paroles, et qu'il faut de plus qu'elle supplée, dans le langage 
de famé et des passions, tout ce que la danse ne peut dire aux 
yeux du spectateur. 

Ballet est encore le nom qu'on donne en France à une bi- 
zarre sorte d'opéra , où la danse n'est guère mieux placée que 
4an6 les autres, et n'y fait pas un meilleur effet. Dans la plupart 
de ces ballets les actes forment autant d'objets différents, liés 
seulemaat entre eux par quelques rapports généraux étrangers 
à l'action , et que le spectateur n'apa*cevroit jamais si l'auteur 
n'avoit soin de Ten avertir dans le prologue. 

Ces ballets contiennent d'autres ballets qu'on appelle au- 
irement divertissements onjëtes. Ce sont des suites de danses 
qui se succèdent sans sujet ni liaison entre elles , ni avec l'ac- 
tion principale , et où les meilleurs danseurs ne savent vous dire 
autre chose sinon qu'ils dansent bien. Cette ordonnance » peu 
théâtrale , suffit pour un bal où chaque acteur a rempli son ob- 
jet lorsqu'il s'est amusé lui-même , et où l'nitérét que le specta- 
teur prend aux personnes le dispense d'en donner à la chose ; 
mais ce défaut de sujet et de liaison ne doit jamais être souffert 
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sur la scène , pas même dans la représeDiaiioD d'uo bal , cm k 
tout doit être lié par quelque actîoD secrèce qui soutienne Tat- 
toition et donne de Tintérét au qiectateur. Cette adresse d'au- 
teur n'est pas sans exem[rfe , même à l'Opéra firançois, et l'on 
en peut Yoir un très agréable dans les Fêtes 'vénitiennes, 
acte du bal. 

En général » toute danse qui ne peint rien qu'elle-même » et 
tout ballet qui n'est qu'un bal , doivent être bannis du théâ- 
tre lyrique. En effet l'action de la scène est toujours la repré- 
sentation d'une autre action , et ce qu on y voit n'est que l'i- 
mage de ce qu*on y suf^ose; de sorte que ce ne d(Ht jamais 
être un tel ou un tel danseur qui se présente à vous , mais le 
personnage dont il est revêtu. Ainsi quoique la danse d& société 
puisse ne rien présenter qu'elle-même , la danse théâtrale doit 
nécessairement être l'imitation de quelque autre diose, de 
mtee que l'acteur chantant représente un homme qui parle, 
et la décoration d'autres lieux que ceux qu'elle occupe. 

La pire sorte de ballets est celle qui roule sur des sujets 
allégoriques, et où par conséquent il n'y a qu'imitation d'imi- 
tation. Tout l'art de ces sortes de drames consiste à présenter 
sous des images sensibles des rapports purement intellectuels , 
et à faire penser au spectateur toute autre chose que ce qu'il 
voit y comme si , loin de l'attacher à la scène , c'ëtoit un mérite 
de l'en éloigner. Ce genre exige d'ailleurs tant de subtilité dans 
le dialogue , que le musicien se trouve dans un pays p^u parmi 
les pointes, les allusions et les épigrammes , tandis que le spec- 
tateur ne s'oublie pas un moment : comme qu'on fasse , il n'y 
aura jamais que le sentiment qui puisse amener celui-ci sur la 
scène, et l'identifier pour ainsi dire avec les acteurs; tout œ 
qui n*est qu'intellectuel l'arrache à la pièce, et le rend à lin- 
même. Aussi voit-on que les peuples qui veulent et mettent le 
plus d'esprit au théâtre sont ceux qui se soucient le moins de 
l'illusion. Que fera donc le musicien sur des drames qui ne don- 
nent aucune prise à son art? Si la musique ne peint que des 
sentiments ou des images, commcnl rcndra-l-elle des idées pu- 
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rement iiiéta{diysiques, telles que les allégories , où Tesprit est 
sans cesse occupé du rapport des objets qu'on lui présente avec 
ceux qu'on veut lui rappeler? 

Quand les compositeurs voudront réfléchir sur les vrais prin- 
cipes de leur art , ils mettront , avec plus de discernement , dans 
le choix des drames dont ils se chargent , plus de vérité dans 
Tcxpression de leurs sujets; et quand les paroles des opéras di- 
ront quelque chose , la musique apprendra' bientôt à parler. 

Barbare, adj. Mode barbare. (Voyez Lydien.) 

Bargarolles, s.f. Sorte de chansons en langue vénitienne 
que chantent les gondoliers à Venise. Quoique les airs des bar- 
carolles soient faits pour le peuple ^et souvent composés par 
les gondoliers mêmes, ils ont tant de mélodie et un accent si 
agréable , qu'il n'y a pas de musicien dans toute Fltalie qui ne 
se pique d*en savoir et d'en chanter. L'entrée gratuite qu'ont 
les gondoliers à tous les théâtres les met à portée de se for- 
mer sans frais l'oreille et le goût , de sorte qu'ils composent et 
diantent leurs airs en gens qui , sans ignorer les finesses de la 
musique , ne veulent point altérer le genre simple et naturel de 
leurs barcarolles. Les paroles de ces chansons sont communé- 
ment plus que naturelles , comme les conversations de ceux 
qui les chantent; mais ceux à qui les peintures fidèles des mœurs 
du peuple peuvent plaire, et qui aiment d'ailleurs le dialecte vé- 
nitien, s'en passionnent facilement, séduits par la beauté desairs ; 
de sorte que plusieurs curieux en ont de très amples re- 
cueils. 

N'oublions pas de remarquer, à la gloire du Tasse , que la 
plupart des gondoliers savent par cœur une grande partie de 
son poème de la Jérusalem déliurée, que plusieurs le savent 
tout entier, qu'ils passent les nuits d'été sur leurs barques à le 
chanter alternativement d'une barque à l'autre, que c'est assu- 
rément une belle barcarolle que le poème du Tasse, qu'Ho- 
mère seul eut avant lui l'honneur d'être ainsi chanté , et que nul 
autre poème épique n en a eu depuis un pareil. 

Bardes. Sortes d'hommes très singuliers et très respectés ja- 
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dis dans les Gaides, lesqneb ëcoieiit à-h-fois prêtres , prophè- 
tes, poètes et musiciens. 

Bochard hit dériver ce nom de parat^ duuitery et Gunden 
convient avec Festos qoe barde signifie un dianteiiry en œhi- 
qoe bixr. 

Bauftcni, adj. Les anciens appeioient ainsi cinq des hnit 
sons ou cordes stables de leur système ou diagramme ; safvoir, 
rhypaté-hypaton, rhypaté-méson , h mèse, h paramèse, et h 
nétédiézeugnémon. (Voyez Ptcni, Son, Tétracordb.) 

Baryton. Sorte de voix ^tre h taille et h basse. (Voyez 
Concordant.) 

Baroque. Uncmusique^oro^iie est oelledont l'harmonie est 
confuse, chargée de modulations et dissonances, le diantdur et 
peu naturd , Fintonation difficile , et le mouvement contraint. 

n y a hven de Ta^^parence que ce terme vient dn baroco des 
logiciens. 

Barre. C barré ^ sorte de mesure. (Voyez C.) 

Barres. Traits tirés perpendiculairement à la fin de diaque 
mesure, sur les cinq lignes de la portée, pour séparer la me^ 
sure qui finit de cette qui recommence. Ainsi les notes contenues 
entre deux barres forment toujours une mesure complète, 
égale en valeur et en durée à diacune des autres mesures com- 
prises entre deux autres barres^ tant que le mouvement ne 
change pas ; mais comme il y a plusieurs sortes de^mesures qui 
diffèrent considérablement en durée , les mêmes différences se 
trouvent dans les valeurs contenues entre deux barres de dia- 
cune de ces espèces de mesures. Ainsi dans le grand triple , qui 
se marque par ce signe ^ , et qui se bat lentement , la somme des 
notes comprises entre deux barres doit faire une ronde et de-^ 
mie , et dans le petit trifde g, qui se bat vite , les deux barres 
n'enferment que trois crodies ou leur valeur; de sorte que huit 
fois la valeur contenue entre deux barres de cette dernière 
mesure ne font qu une fois la valeur contenue entre deux barres 
de l'autre. 

Le prindpal usage des, Aorre^ est de distinguer les mesures , 
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et d'eo indiquer le frappé^ lequel se fait toujours sur la note 
qui suit immédiatement la barre. Elles servent aussi dans les 
partitions à montrer les mesures correspondantes dans chaque 
portée. ( Voyez Partition. ) 

Il n'y a pas plus de cent ans qu'on s'est avisé de tirer des 
barres de mesure en mesure. Auparavant la musique étoit sim- 
ple; on n*y voyoit guère que des rondes, des blandieset des 
noffes 9 p^i de croches , presque jamais de doubles croches . Avec 
des divisions moins inégales, la mesure en étoit plus aisée à 
suivre. Cependant j'ai vu nos meilleurs musiciens embarrassés 
à bien exécuter l'ancienne musique d'Orlande et de Gandin. Ils 
se perdoient dans la mesure faute des bcures auxquellesils étoieut 
accoutumés , et ne suivoient qu'avec peine des parties chan- 
tées autrefois couramment par les musiciens de Henri III et de 
Charles IX. 

Bas, en musique, signifie la même chose que gravée, et ce 
terme est opposé à haut^Vi aigu. On dit ainsi que le ton est trop 
bas, qu'on chante trop^o^^ qu'il faut renforcer les sons dans le 
hùs. Bas signifie aussi quelquefois doucement , à demi-voix ; en 
ce sens il est opposé à fort. On dit parler bas^ dianter ou 
psalmodier à basse ^voix : il diantoit ou parloit si bas qu'on 
avoit peine à l'entendre. 

Coulez si lentement, et murmurez si bas, 
Qulssé ne vous entende pas. 

La Motte. 

JBas se dit encore , dans la subdivision des dessus chantants , 
de celui des deux qui est au-dessous de l'autre ; ou , pour mieux 
dire, bas-dessus est un dessus dont le diapason est au-dessous 
jéa médium ordinaire. ( Voyez Dessus. ) 

Basse. Celle des quatre parties de la musique qui est au-des-^ 
sous des autres , la plus basse de toutes ; d'où lui vient le nom de 
basse. ( Voyez Partition. ) 

La basse est la plus importante des parties, c'est-sur elle que 
s'étala le corps de l'harmonie; aussi est-ce une maxime chez 
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les mufiicieDS que quand la basse est bonne, rarement l'harmo- 
nie est mauvaise. 

p. U y a plusieurs sortes de basses. Basse-fondamentide, 
dont nous ferons un article ci-après. 

Basse-continue y ainsi appelée parcequ'elle dure pendant 
toute la pièce ; son principal usage, outre celui de régler Thar- 
monie, est de soutenir la voix et de conserver le ton. On prétend 
que c'est un Ludoi^ico f^iana^ dont il en reste un traité, qui, 
vers le commencement du dernier siècle, la mit le premier en 
usage. 

Basse-figurée j qui, au lieu d'une seule note, en partage la 
valeur en plusieurs autres notes sous un même accord. ( Voyei 
Harmonie figurée. ) 

Basse-contrainte, dont le sujet ou le chant, borné à un petit 
nombre de mesures, comme quatre ou huit, recommence sans 
cesse, tandis que les parties supérieures poursuivent leur chant 
et leur harmonie, et les varient de dilFFérentes manières. Cette 
basse appartient originairement aux couplets de la chaconne, 
mais on ne s'y asservit plus aujourd'hui.. La basse-contrainte, 
descendant diatoniquement ou chromatiquement et avec lenteur 
de la tonique ou de la dominante dans les tons mineurs, est 
admirable pour les morceaux pathétiques. Ces retours fréquents 
et périodiques affectent insensiblement l'ame et la disposent à la 
langueur et à la tristesse. On en voit des exemples dans plu- 
sieurs scènes des opéras françois. Mais si ces basses font un 
bon effet à Toreille, il en est rarement de même des chants 
qu'on leur adapte, et qui ne sont pour l'ordinaire qu'un vérita- 
ble accompagnement. Outre les modulations dures et mal ame- 
nées qu'on y évite avec peine, ces chants, retournés de mille 
manières, et cependant monotones, produisent des renverse- 
ments peu harmonieux , et sont eux-mêmes assez peu chantants, 
en sorte que le dessus s'y ressent beaucoup de la contrainte de 
la basse. 

Basse-chantante est l'espèce de voix qui chante la partie de 
la basse. Il y a des basses-récitantes et des basses-de-chœur; 
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des coDCordants ou basses-tailles^ qui tiennent le milieu entre 
la taille et la basse; des basses proprement dites, que Tusage 
fait encore appeler basses-failles, et enfin des basses-contre, 
les plus graves de toutes les voix, qui chantent la basse sous 
la basse même , et qu'il ne faut pas confondre avec les contre- 
basses, qui sont des instruments. 

Basse-Fondamentale est celle qui n'est formée que des sons 
fondamentaux de l'harmonie ; de sorte qu'au-dessous de chaque 
accord elle fait entendre le vrai son fondamental de cet accord , 
c'est-à-dire celui duquel il dérive par les règles de l'harmonie. 
Par où l'on voit que la basse-fondamentale ne peut avoir 
d'autre contexture que celle d'une succession régulière et fon- 
damentale, sans quoi la marche des parties supérieures s^oit 
mauvaise. 

Pour bien entendre ceci , il faut savoir que , selon le système 
de M. Rameau, que j'ai suivi dans cet ouvrage, tout accord, 
quoique formé de plusieurs sons, n'en a qu'un qui lui soit fon- 
damental, savoir, celui qui a produit cet accord et qui lui sert 
de basse dans l'ordre direct et naturel. Or, la basse qui règne 
sous toutes les autres parties n'exprime pas toujours les sons 
fondamentaux des accords : car entre tous les sons qui forment 
un accord, le compositeur peut porter à la basse celui qu'il croit 
préférable , eu égard à la marche de cette basse, au beau chant, 
et surtout à l'expression, comme je l'expliquerai dans la suite. 
Alors le vrai son fondamental , au lieu d'être à sa place naturelle, 
qui est la basse, se transporte dans les autres parties , ou même 
ne s'exprime point du tout ; un tel accord s'appelle accord ren- 
versé. Dans le fond un accord renversé ne diffère point de l'ac- 
cord direct qui l'a produit, car ce sont toujours les mêmes sons; 
mais ces sons formant des combinaisons différentes, on a long- 
temps pris toutes ces combinaisons pour autant d'accords fonda- 
mentaux , et on leur a donné différents noms qu'on peut voir 
au mot AccoHD, et qui ont achevé de les distinguer, comme si 
la différence des noms en produisoit réellement dans l'espèce. 

M. Rameau y montré dans son Traita de t Harmonie, et 
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M. d'Alembert» dans ses Éléments de Musique^ a fait voir 
encore plus clairement que plusieurs de ces prétendus accords 
n'étoient que des renversements d'un seul. Ainsi l'accord de sixte 
n*est qu'un accord par£ût dont la tierce est transportée à h 
basse; en y portant la quinte , on aura l'accord de sixte-quarte. 
Voilà donc trois combinaisons d'un accord qui n'a que trois sons : 
ceux qui en ont quatre sont susceptibles de quatre combinai- 
sons, chaque son pouvant être porté à la basse. Mais en portant 
au-dessous de celle-ci une autre b<isse, qui sous toutes les com- 
binaisons d'un même accord présente toujours le son fondamen- 
tal, il est évident qu'on réduit au tiers le nombre des accords 
consonnantSy et au quart le nombre des dissonants. Ajoutez à 
cela tous les accords par supposition, qui se réduiseot encore 
aux mêmes fondamentaux, vous trouverez l'harmonie sioifdifiée 
à un point qu'on n'eût jamais espéré dans l'état de confusion où 
étoient ces règles avant M. Rameau. C'est certamement, comme 
Tobserve cet auteur, une chose étonnante, qu'on ait pu pousser 
la pratique de cet art au point où elle est parvenue sans en oon- 
noitre le fondement, et qu'on ait exactement trouvé toutes les 
règles sans avoir découvert le principe qui les donne. 

Après avoir dit ce qu'est la basse-fondamentale sous les ac- 
cords, parlons msttntenant de sa marche et de la n^nière dont 
elle lie ces accords entre eux. Les préceptes de l'art sur ce point 
])euvent se ré<biire aux six règles suivantes. 

L La basse 'fondamentale ne doit jamais sonner d'autre 
note que celle de la gamme du ton où Ton est, ou de celui où 
Ton veut passer : c'est la première et la plus indispensable de 
toutes ces règles. 

II. Par la seconde, sa marche doit être tellement soumâe 
aux lois de la modulation , qu'elle ne laisse jamais perdre l'idée 
d'un ton qu'en prenant celle d*un autre ; c'est-à-dire que k 
basse fondamentale ne doit jamais être errante ni laisser ou- 
blier un moment dans quel ton Ton est. 

III. Par la troisième, elle est assujétie à la liaison des accords 
et à la préparation des dissonances; préparation qui n'est , 
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comme je le ferai voir , qu'un (tes cas de la liaison , et qui par 
conséquent n est jamais nécessaire quand la liaison peut exister 
mf& dSe. ( Voyez Liaison , Préparer. ) 

lY» Par la quatrième, elle doit, après tonte dissonance, 
suivre le progrès qui lui est prescrit par la nécessité de la sau- 
ver. ( Voyez Sauver. ) 

Y. Par la cinquième , qui n'est qu'une suite des précédentes, 
la basse^fondamentale ne doit marcher que par intervalles 
etmsonnants , si ce n'est seulement dans un acte de cadence 
rompue , ou après un accord de septième diminuée qu'elle 
monte diatoniquement : toute autre marche de la basse-fon- 
damentale est mauvaise. 

YI. Enfin , par la sixième , la basse-fondamentale ou l'har- 
monie ne doit passyncoper, mais marquer la mesure et les 
temps par des changements d'accords bien cadencés ; en sorte, 
par exemple , que les dissonances qui doivent être préparées 
le soient sur le temps foible, mais surtout que tous les repos 
se trouvent sur le temps fort. Cette sixième règle souffre une 
in&iité d'exceptions : mais le compositeur doit pourtant y 
songer, s'il veut faire une musique où le mouvement soit bien 
marqué, et dont la mesure tombe avec grâce. 

Partout où ces règles seront observées , l'harmonie sera ré- 
gulière et sans faute ; ce qui n'empêchera pas que la musique 
n'en paisse être détestable. ( Voyez Composition. ) 

Un mot d'éclaircissement sur la cinquième règle ne sera 
peutrêtre pas inutile. Qu'on retourne comme on voudra une 
basse^Jbndamentale j si elle est bien faite , on n'y trouvera 
jamais que ces deux dioses , ou des accorda parfaits sur des 
mouvements consonnants, sans lesquels ces accords n'au- 
roient point de liaison, ou des accords dissonants dans des 
actes de cadence ; en tout autre cas la dissonance ne sauroit être 
ni bien placée ni bien sauvée. 

0K U suit de là que la basse-Jbndamentale ne peut marcher 
régulièrement que d'une de ces trois manières : i** monter ou 
descendre de tierce ou de sixte ; 2° de qvarte ou de quinte ; 
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3* monter dbtoniqueiiieDt au moyea de la (fissonanoe qui 
forme la liaisoD, ou par lioeoce sur mi accord parfait. 
Quant à la descente diatonique, c*est une mardie abfioh- 
meûX interdite à la basserfondamentale ^ ou tout au plus 
tolérée dans le cas de deux accords parfaits consécotiby 
séparés par un repos exprimé ou sous-entendu : cette règ^ 
n'a point d'autre exception , et c'est pour n'avoir pas démêlé 
le vrai fondement de certains passages que M. Rameau a £sût 
descendre diatoniquement la basse-fondamentale sous des 
accords de septième ; ce qui ne se peut en bonne harmonie. 
(Voyez Cadence, Dissonance.) 

La basse-fondamentale , qu on n'ajoute que pour servir 
de preuve à l'harmonie, se retranche dans l'exécution, et 
souvent elle y féroit un fort mauvais effet ; car elle est , 
comme dit très bien M. Rameau , pour le jugement et non 
pour l'oreille. Elle produiroit tout au moins une monotonie 
très ennuyeuse par les retours fréquents du même accord, 
qu'on déguise et qu'on varie plus agréablement en le com- 
binant en différentes manières sur la basse-continue; sans 
compter que les divers renversements d'harmonie fournissent 
mille moyens de prêter de nouvelles beautés au chant, et 
une nouvelle énergie à l'expression. ( Voyez Accord, Ren- 
versement. ) 

Si la basse fondamentale ne sert pas a composer de bonne 
musique , me dira*4-on , si même on doit la retrancher dans 
l'exécution, à quoi donc est^He utile ? Je réponds qu'en 
premier lieu elle sert de règle aux écoliers pour apprendre à 
former une harmonie régulière , et à donner à toutes les par- 
ties la marche diatonique et élémentaire qui leur est près* 
crite par cette basse-fondamentale ; elle sert de plus, comme 
je l'ai déjà dit, à prouver si une harmonie déjà faite est 
bonne et régulière ; car toute harmonie qui ne peut être sou- 
mise à une basse-fondamentale est régulièrement mauvaise : 
elle sert enfin à trouver une basse-continue sous un chant 
donné ; quoiqu à la vérité celui qui nç saura pas faire di- 
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reciemjent une basse-^^ootioue ne fera guère mieux nne basse^ 
fondamentale , et bien moins encore saura-t-il transformer 
cette basse-fondamentale en une bonne basse-continue. 
Voici toutefois les principales règles que donne M. Rameau 
pour trouver la basse-^fondamentale d'un chant donné. 

I. S'assurer du ton et du mode par lesquels on commence , 
et de tous ceux par où l'on passe. li y a aussi des règles pour 
cette recherclie des tons, mais si longues, si vastes, si in- 
<îomplètes, que l'oreille est formée à cet égard longtemps 
avant que les r^les soient apprises , et que le stupide qui 
voudra tenter de les employer n'y gagnera que Thabitude 
d'aller toujours note à note sans jamais savoir où il est. 

IL Essayer successivement sous chaque note les cordes 
principales du ton, commençant par les plus analogues, et 
passant jusqu'aux plus éloignées , lorsque Ton s*y voit forcé. 

III. Considérer si lu corde choisie peut cadrer avec le des- 
sus, dans ce qui précède et dans ce qui suit, par une bonne 
succession fondamentale , et quand cela ne se peut , revenir 

* 

siu* ses pas. 

IV. Ne changer la note de basse-fondamentale que lors- 
qu'on a épuisé toutes les notes consécutives du dessus qui 
peuvent entrer dans son accord , ou que quelque note synco- 
pant dans le chant peut recevoir deux ou plusieurs notes de 
basse, pour préparer des dissonances sauvées ensuite régu- 
lièrement. 

V. Étudier l'entrelacement des phrases , les successions pos- 
sibles de cadences > soit pleines, soit évitées, et surtout les 
repos , qui viennent ordinairement de quatre en quatre me- 
sures ou de deux en deux , afin de les faire tomber toujours 

• sur les cadences parfaites ou irrégulîères. 

VI . Enfin observer toutes les règles données ci-devant pour 
la composition de la basse- fondamentale. Voilà les princi- 
pales observations à faire pour en trouver une sous un chant 
donné ; car il y en a quelquefois plusieurs de trouvables : mais, 
quoi qu'on en puisse dire , si le chant a de l'accent et du ca- 

6 
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ractère , il n'y a qu^une bonne basse-fonâamentàle qa'on lui 

puisse adapter. 

Après avoir exposé sommairement la manière de composer 
une basse-fondamentale , il resteroit à donner les moyens 
de la transformer en basse-continue ; et cela seroit facile s'il 
ne falloit regarder qu'à la marche diatonique et au beau chant 
de cette basse : mois ne croyons pas que la basse , qui est le 
guide et le soutien de l'harmonie, Tame, et, pour ainsi dire, 
l'interprète du chant , se borne à des règles si simples ; il y 
en a d'autres qui naissent d'un principe plus sur et plus ra- 
dical 9 principe fécond , mais caché , qui a été senti par tous les 
artistes de génie , sans avoir été développé par personne. Je 
pense en avoir jeté le germe dans ma lettre sur la musique 
françoise. J'en ai dit assez pour ceux qui m'entendent ; je n'en 
dirois jamsus assez pour les autres. ( Voyez toutefois Umtë 

D£ MÉLODIE. ) 

Je ne parle point ici du système ingénieux de M. de Serre 
de Genève , ni de sa double basse-fondamentale , parceque 
les principes qu'il avoit entrevus avec une sagacité digne d'é- 
loges ont été depuis développés par M. Tartini dans un ou- 
vrage dont je rendrai compte avant la fin de celui-ci. ( Voyez 

SrSTEME. ) 

Bâtard , noihus. C'est l'épithète donnée par quelques-uns 
au mode hypophrygien , qu^a sa finale en si y et conséquem- 
ment sa quinte fausse, ce qui le retranche des modes authen- 
tiques ; et au mode éolien , dont la finale est en /a, et la quarte 
superflue , ce qui l'ôte du nombre des modes plagaux. 

Bâton. Sorte de barre épaisse qui traverse perpendiculaire- 
ment une ou plusieurs lignes de la portée, et qui, selon le 
nombre des lignes qu'il embrasse , exprime une plus grande ou 
moindre quantité de mesures qu'on doit passer en silence. 

Anciennement il y avait autant de sortes de bâtons que de 
différentes valeurs de notes, depuis la ronde, qui vaut une me- 
sure, jusqu'à la maxime , qui en valoit huit, et dont la durée en 
silence s*éva)uoit par un bâton qui, partant d'une ligne, tra- 
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Tersoit trois espaces , et alloit rejoindre la quatrième ligne. 

Aujourd'hai le plus grand bâton est de quatre mesures ; ce 
bâton , partant d'une ligne , traverse la suivante , et va joindre 
la troisième. ( Planche 2 ^fig. 4. ) On le répète une fois, deux 
fois , autant de fois qu'il faut pour exprimer huit mesures , ou 
douze, ou tout autre multiple de quatre , et Ton ajoute ordinai- 
rement au-dessus un chiffre qui dispense de calculer la valeur de 
tous ces bâtons. Ainsi les signes couverts du chiffre 16 dans la 
même figure 1 2 indiquent nu silence de seize mesures. Je ne vois 
pas trop à quoi bon ce double signe d'une même chose. Aussi les 
Italiens , à qui une pins grande pratique de la musique suggère tou- 
joursles premiers moyens d'en abréger les signes, commencent- 
ils à supprimer les &^£ô/u, auxquels ils substituent le chiffre qui 
marque le nombre de mesures à compter. Mais une attention 
qu'il faut avoir alors est de ne pas confondre ces chiffres dans la 
portée avec d'autres chiffres semblables qui peuvent marquer 
l'espèce delà mesure employée. Ainsi , dans la figure i , planches, 
ii faut bien distinguer le signe du trois temps d'avec le nombre 
des pauses à compter, de peur qu'au lieu de 3 1 mesures ou 
pauses, on en comptât 33 1. 

Le plus petit bâton est de deux mesures , et traversant un 
seul espace, il s'étend seulement d'une ligne à sa voisine. ( P/a/i- 
che^^fig. 4' ) 

Les autres moindres silences comme d'une mesure, d'une de» 
mi-mesure , d'un temps , d'un demi-temps , etc. , s'expriment par 
les mots de pause^ de demi-pause , de soupir*, de demi-sou^ 
pir^ etc. (Voyez ces mots.) Il est aisé de comprendre qu'en com- 
binant tous ces signes ou peut exprimer à volonté des silences 
d'une durée quelconque. 

n ne faut pas confondre avec les bâtons des silences d'autres 
bâtons précisément de même figure , qui , sous le nom de pauses 
initiales , servoient dans nos anciennes musiques à annoncer le 
mode , c'est-à-dire la mesure , et dont nous parlerons au mot 
Mode. 

Bâton de mesure, est un bâton fort court, ou même un rou- 
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leau de papier dont le mahre de musique se sert dans nu oosoert 
pour régler le mouvement , et marquer la mesure et le temps. 
( Voyez Battre la mesure. ) 

A rOpéra de Paris il n'est pas question d*un rouleau de pa- 
pier , mais d'un bon gros bâton de bois bien dur dont le mahre 
frappe avec force pour être entendu de loin. 

Battement, s. m. Agrément du chant françois, qui consiste 
à élever et à battre un trille sur une note qu'on a commencée 
uniment. Il y a cette différence de la cadence au battement y 
que la cadence commence par la note supérieure à celle sur la- 
quelle elle est marquée , après quoi Ton bat alternativement cette 
note supérieure et la véritable : au lieu que le battement com- 
mence par le son même de la note qui le porte ; après quoi l'on 
bat alternativement cette note et celle qui est au-dessus. Ainsi 
ces coups de gosier , mire mi re mi re ut ut sont une cadence ; 
et ceux-ci re m,i re mi re mi re ut re mi , sont un battement. 

Battements au pluriel. Lorsque deux sons forts et soute- 
nus comme ceux de l'orgue , sont mal d'accord et dissonent 
entre eux à l'approche d'un intervalle consonnant, ils for- 
ment, par secousses plus ou moins fréquentes, des renfle- 
ments de son qui font à-peu-près à l'oreille Teffet des battements 
dupoulsuu toucher ; c'est pourquoiM. Sauveur leur a aussidonné 
le nom de battements . Ces battements deviennent d'autant plus 
fréquents que Finiervalle approche plus de la justesse ; et lors- 
qu'il y parvient, ils se confondent avec les vibrations du son. 

M. Serre prétend , dans ses Essais sur les principes de 
r Harmonie , que ces battements produits par la concurrence 
•de deux sons ne sont qu'une apparence acoustique, occasionnée 
par les vibrations coïncidentes do (^es deux sons : ces battements, 
selon lui, n'ont pas moins lieu lorsque l'intervalle est consonnant; 
mais la rapidité avoe laquelle ils se confondent alors ne permet- 
tant point à l'oreille de les distinguer , il en doit résulter non 
la cessation absolue de ces battements , mais une apparence 
de son grave et continu , une espèce de foible bourdon, tel pré- 
cisément que celui qui résulte dans les expériences citées par 
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M. Serre , et depuis détaillées par M. Tartini , du concours de 
deux soDS aigus et consonnants. (On peut voirau motSYSTÈMsque 
des dissonances les donnent aussi.) c Ce qu'il y a de bien certain, 
€ continue M. Serre, c'est que ce^ battements ^ ces vibrations 
€ coïncidentes qui se suivent avec plus ou moins de rapidité, sont 
t exactement isochrones aux vibrations que feroit réellement le 
t son fondamental , si, par le moyen d'un troisième corps so- 
t nore, onlefaisoit actuellement résonner. > 

Cette explication très spécieuse n'est peut-être pas sans diffi- 
culté; carie rapport de deux sons n'est jamais plus composé que 
quand il approche de la simplicité qui en fait une consonnance , 
et jamais les vibrations ne doivent coïncider plus rarement que 
quaqd elles touchent presque à l'isochronisme. D'où il suivroit , 
ce me semble , que les battements devroient se ralentir à me- 
sure qu'ils s'accélèrent , puis se réunir tout d'un coup à l'instant 
que l'accord est juste. 

L'observation des battements est une bonne règle à consulter 
sur le meilleur système de tempérament. ( Voyez Tempéra- 
ment. ) Car il est clair que de tous les tempéraments possibles 
celui qui laisse le moins de battements dans l'orgue est celui 
que l'oreille et la nature préfèrent. Or c'est une expérience 
constante et reconnue de tous les facteurs , que les altérations 
des tierces majeures produisent des battements plus sensibles 
et plus désagréables que celles des quintes. Ainsi la nature elle- 
même a choisi. 

Batterie , s.f. Manière de frapper et répéter successivement 
sur diverses cordes d'un instrument les divers sons qui compo- 
sent un accord, et de passer ainsi d'accord en accord par un 
même mouvement de notes. La batterie n'est qu'un arpège con- 
tinué y mais dont toutes les notes sont détachées au lieu d'être 
liées comme dans l'arpège. 

Batteur de mesure. Celui qui bat la mesure dans un concert. 
( Voyez l'aiticle suivant. ) 

Battre la mesure. C'esten marquer les temps par des raouve- 
menis de la main ou du pied , qui en règlent la durée , et par les- 
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quels toutes ie^ mesures semblable^ sont rendues parfaitement 
égales en valeur chronique , ou en temps dans Texécution» 

n y a des mesures qui ne se battent qu'à un temps , d^autres 
à deux , à trois ou à quatre , ce qui est le plus grand nombre cfe 
temps marqués que puisse renfermer une mesure ; encore une 
•mesure à quatre temps peut-elle toujours se résoudre en deux 
mesures à deux temps. Dans toutes ces différentes mesures 
le temps frappé est toujours sur la note qui suit la barre immé- 
diatement ; le temps levé est toujours celui qui la précède , à 
moins que la mesure ne soit à un seul temps ; et même alors il 
faut toujours supposer le temps foible , puisqu'on ne sauroit 
frapper sans avoir levé. 

Le degré de lenteur ou de vitesse qu'on donne à ta mesure 
dépend de plusieurs choses : i * de la valeur des notes qui com- 
posent la mesure. On voit bien qu'une mesure qui contient une 
ronde doit se battre plus posément , et durer davantage que 
celle qui ne contient qu'une noire; a** du mouvement indiqué 
par le mot françois ou italien qu'on trouve ordinairement à la 
tète de l'air, gai, "vite, lent, etc.; tous ces mots indiquent 
autant de modifications dans le mouvement d'une même sorte 
de mesure; 3° enfin du caractère de Tair même, qui, s'il est 
bien fait , en fera nécessairement sentir le vi*ai mouvement. 

Les musiciens françois ne battent pas la mesure comme tes 
Itafiens. Ceux-ci , dans la mesure à quatre temps , frappent 
successivement les deux premiers temps , et lèvent les deux au- 
tres; ils frappent aus^ les deux premiers dans la mesure à trois 
temps , et lèvent îe troisième. Les François ne frappent jamais 
que le premier temps , et marquent les autres par différents 
mouvements de la main à droite et à gauche. Cependant la ma» 
sique françoise auroit beaucoup plus besoin que l'italienne d'uoe 
mesure bien marquée; car elle ne porte point sa cadence en 
elle-même; ses mouvements n'ont aucune préckion naturelle; 
on presse ou ralentit la mesure au gré du chanteur. Combien 
les oreilles ne sont - elles pas choquées à l'Opéra de Paris du 
bruit désagréable et continuel que fait avec son bâton celui qui 
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b€U la mesure, et que le Petit Prophète compare plaisamment 
à un bùdieron qui coupe du bois ! Mais c'est un mal inévitable : 
sans ce bruit, on ne pourroit sentir la mesure ; la musique par 
eU&cméme ne la marque pas : aussi les étrangers n'aperçoivent- 
ib point le mouvement de nos airs. Si Ton y feit attention , Ton 
trouvera que c'est ici Tune des différences spécifiques de la mu- 
sique françoise à l'italienne. En Italie , la mesure est Tame de la 
musique ; c'est la mesure bien sentie qui lui donne cet^accent 
qui la rend si charmante ; c'est la mesure aussi qui gouverne le 
musiden dans l'exécution. En France , au contraire , c'est le mu- 
sicien qui gouverne la mesure ; il Ténerve et la défigure sans 
scrupule. Que di&-je ! le bon goût même consiste à ne la pas 
laisser sentir ; précaution dont au reste elle n a pas grand be- 
soin. L'Opéra de Paris est le seul théâtre de l'Europe où l'on 
batte la mesure sans la suivre , partout ailleurs on la suit san& 
la battre. 

Il règne là r dessus une erreur populaire qu'un peu de ré- 
flexion détruit aisément. On s'imagine qu'un auditeur ne bat 
par instinct la mesure d'un air qu'il entend que parcequ'il la 
sent vivement ; et c'est au contraire parcequ'elle n'est pas assez 
sensible ou qu'il ne la sent pas assez , qu'il tâche , à force de 
mouvements des mains et des pieds , de suppléer ce qui manque 
en ce point à son oreille. Pour peu qu'une musique donne 
prise à la cadence , on voit la plupart des François qui l'écou- 
tent foire mille contorsions et un bruit terrible y pour aider la 
mesure à marcher ou leur oreille à la sentir. Substituez des Ita*- 
liens ou des Allemands, vous n'entendrez pas le moindre bruit , 
et ne verrez pas le moindre geste qui s'accorde avec la mesure. 
Seroit-ce peut-être que les Allemands , les Italiens , sont moins 
sensibles à la mesure que les François? H y à tel de mes lecteurs 
qui ne se feroit guère presser de le dire; mais dira-t-il aussi que 
les musiciens les plus habiles sont ceux cpii sentent le moins là 
mesure? Il est incontestable que ce sont ceux qui la battent le 
moins; et quand, à force d'exercice, ils ont acquis l'habitude 
de la sentir continuellement , ils ne la battent plus du tout :• 
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c'est un fait d'expérience qui est sous les yeux de tout le inonde. 
L'on pourra dire encore que les mêmes gens à qui je reproche 
de ne battre la mesure que parcequ'ils ne la sentent pas assez, 
ne la battent plus dans les airs où elle n'est point sensible, et je 
répondrai que c'est parcequ' alors ils ne la sentent point du tout, 
n faut que l'oreille soit frappée au moins d'un foible sentiment 
de mesure pour que l'instinct cherche à le renforcer. 

Les anciens, dit M. Burette, battoient la mesure en plu- 
sieurs façons : la plus ordinaire consistoit dans le mouvement 
du pied qui s'élevoit de terre, et la frappoit alternativement, 
selon la mesure, de deux temps égaux ou inégaux. (Voyez 
Rhythme. ) C'étoit ordinairement la fonction du maître de mu- 
sique, appelé coryphée, xopuçaioç , parcequ'il étoit placé au 
milieu du choeur des musiciens , et dans une situation élevée , 
pour être plus facilement vu et entendu de toute la troupe. 
Ces batteurs de mesure se nommoient en grec TrocJcxruTrot et 
icoSè^o(^oi^ à cause du bruit de leurs pieds, avvrovdpioiy à cause 
de l'uniformité du geste, et, si l'on peut parler ainsi, delà 
monotonie du rhythme , qu'ils battoient toujours à deux temps. 
Ils s'appeloient en latin pedarii , podarii, pediculariL Ils 
garnissoient ordinairement leurs pieds de certaines chaussures 
Ou sandales de bois ou de fer, destinées à rendre la percussion 
rhythmique plus éclatante, nommées en grec, xpourréÇia , xopu- 
T^oLkXy xpovne^acy et en latin , pedicula, scabella ou scabilla^ 
à cause qu'elles ressembloient à de petits marche-pieds ou de 
petites escabelles. . 

Us battoient la mesure non seulement du pied , mais aussi 
de la main droite, dont ils réunissoient tous les doigts pour 
frapper dans le creux de la main gauche , et celui qui marquoil 
ainsi le rhythme s'appeloit manuductor. Outre ce claquement 
de mains et le bruit des sandales, les anciens avoient encore, 
pour battre la mesure ^ celui des coquilles, des écailles d'hut* 
très et des ossements d'animaux qu'on frappoit Tun centre 
l'autre , comme on fait aujourd'hui les castagnettes , le triangle, 
et autres pareils instruments. 
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Tout ce bruit »^ si désagréable et si superflu parmi nous à cause 
de l'égalité constante de la mesure , ne l'étoit pas de même chez 
eux, où les fréquents changements de pieds et de rhythmes 
exigeoient un accord plus difficile y et donnoient au bruit même 
une variété plus harmonieuse et plus piquante. Encore peut-on 
dire queTusagede battre ainsi ne s'introduisit qu'à mesure que 
la mélodie devint plus languissante, et perdit de son argent et 
de son énergie. Plus on remonte, moins on trouve d'exemples 
de ces batteurs de mesure, et , dans la musique de la plus haute 
antiquité , l'on n'en trouve plus du tout. 

BÉMOL ou B mol, s, m. Caractère de musique auquel on 
donne à-peu-prés la figure d'un b, et qui fait abaisser d'un semi- 
ton mineur la note à laquelle il est joint. (Voyez. Semi-ton. ) 

Gui d'Arezzo ayant autrefois donné des noms à six des notes 
de l'octave , desquelles il fit son célèbre hexacorde , laissa la 
septième sans autre nom que celui de la lettre b^ qui lui est 
propre , comme le c à ïut, le d au re^ etc. Or, ce b se chantoit 
de deux manières; savoir, à un ton au-dessus du la^ selon l'or- 
dre naturel de la gamme , ou seulement à un semi-ton du même 
hij lorsqu'on vouloit con joindre les tétracordes; car iln'étoit 
pas encore question de nos modes ou tons modernes. Dans le 
premier cas , le si sonnant assez durement à cause des trois tons 
consécutifs, on jugea qu'il faisoit à l'oreille un effet semblable à 
celui que les corps anguleux et durs font à la main ; c'est pour- 
quoi on l'appela b dur ou b carré, en italien b quadro. Dans le 
second cas, au contraire , on trouva que le si étoit extrêmement 
doux; c'est pourquoi on l'appela b mol; par la même analogie, 
OD auroit pu l'appeler aussi b rond, et en effet les Italiens le 
nomment quelquefois b tondo. 

n y a deux manières d'employer le bémol; l'une accidentelle, 
quand dans le cours du chant on le place à la gauche d'une note. 
Cette note est presque toujours la note sensible dans les tons 
majeurs , et quelquefois la sixième note dans les tons mmeurs, 
quand la def n'est pas correctement armée. Le bémol acci- 
dentel n'altère que la note qu'il louche et celles qui la rebatteni 
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immédiatemeot y ou tout au plus celles qui» dans la même me- 
sure , se trouvent sous le même degré sans aucun signe con- 
traire. 

L'autre manière est d'employer le bémol à la def ; et alors il 
la modifie , il agit dans toute la suite de l'air et sur toutes les* 
notes placées sur le même degré y à moins que ce bémol ne soit 
détruit accidentellement par quelque dièse ou bécarre y ou que la 
clef ne vienne à changer. 

La position des bémols à la clef n*est pas arbitraire ; en voici 
la raison : ils sont destinés à changer le lieu des semi-tons de l'é- 
chelle ; or ces deux semi-tons doivent toujours garder entre eux 
des intervalles prescrits , savoir , celui d'une quarte d'un côté , 
et celui d'une quinte de l'autre. Ainsi la note mi y inférieure de 
son semi-ton , fait au grave la quinte du si y qui est son homolo- 
gue dans Tautre semi-ton , et à Faigu la quarte du même si; et 
réciproquement la note si fait au grave la quarte du mi y et à 
Taigu la quinte du même mi. 

Si donc , laissant , par exemple , le si naturel y on donnoit un 
bémol au mi y le semi-ton changeroit de lieu , et se trouvent 
descendu d'un degré entre le re et le mi bémol. Or, dans cette 
position , l'on voit que les deux semi-tons ne garderoient plus 
entre eux la distance prescrite ; car le re , qui seroit la note in- 
férieure de l'un , feroit au grave la sixte du si y son homologue 
dans l'autre, et à l'aigu la tierce du même si , et ee si fera au 
grave la tierce du re , l'aigu la sixte du même re. Ainsi le8 
deux semi-tons seroient trop voisins d'un côté , et trop éloignés 
de l'autre. 

L'ordre des bémols ne doit donc pas commencer par mi m 
par aucune autre note de Toctave que par si^ la seule qui n'a pas 
le même inconvénient ; car , bien que le semi-ton y change de 
place , et , cessant d'être entre le si et Vut, descende entre le si 
bémol et le la , toutefois l'ordre prescrit n est point détruit: le 
la y dans ce nouvel arrangement , se trouvant d'un côté à la 
quarte , et de l'autre à la quinte du mij, son homologue , et récH 
proquement. 
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La même raison qui fait placer le premier bémol sur le xi » 
fisut mettre le second sur le mi, et ainsi de suite , en montant de 
quarte ou descendant de quinte jusqu'iiu sol , auquel on s'arrête 
ordinairement , parceque le bémol de Vut , qu'on trouveroit 
ensuite , ne diffère point du si dans la pratique. Cela fait donc 
une suite de cinq bémols dans cet ordre : 

4 2 5 4 5 
Si Mi La Re Sol. 

Toujours par la même raison > Ton ne sauroit employer les der- 
niers bémols à la clef sans employer aussi ceux qui les précè- 
dent : ainsi le bémol du mi ne se pose qu'avec celui du si y celui 
du la qu'avec les deux précédents, et chacun des suivants qu'a- 
vec ceux qui le précèdent. 

On trouvera dans l'aÉMe Clef une formule pour savoir tout 
d'un coup si un ton ou un mode donné doit porter des bémols à 
ladef, et combien. 

Bemoliser , i;. a. Marquer une note d'un bémol ^ ou armer 
la def par un bémol : Bémolisez ce mi ; il faut bemoliser la 
def pour le ton de^à. 

BÉQUABRE ou B QUARRE * , S. m. Caractère de musique qui 
s'écrit ainsi ^ , et qui , placé à la gauche d'une note , marque 
que cette note , ayant été précédemment haussée par un dièse ou 
baissée par un bémol, doit être remise à son élévation naturelle 
ou diatonique. 

Le bécarre fut inventé par Gui d'Arezzo. Cet auteur , qui 
donna des noms aux six premières notes de l'octave , n'en laissa 
piMnt d'autre que la lettre b pour exprimer le si naturel; car 
chaque note avoit dès lors sa lettre correspondante , et comme 
le diant diatonique de ce si est dur quand on y monte depuis le 
fa , il l'appela simplement b dur, b carré ^ ou b carre , par une 
allusion dont j*ai parlé dansl'artide précédent. 

Le bécarre servit dans la suite à détruire l'effet du bémol an- 
térieur sur la note qui suivoit le bécarre. C'est que y le bémol se 

* On éerit actudlemeot Bécarre. 
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plaçant ordinairement sur ie si ^ le bécarre qui venoit ensuite, 
ne produisoit, en détruisant ce bémol , que son efFet naturd, 
qui étoit de représenter la note si sans altération. A la fin on 
s'en servit par extension , et faute d'auti-e signe , pour détruire 
aussi Teffet du dièse; et c'est ainsi (]u'il s'emploie encore anjonr- 
d'hui. Le bécarre efface également le dièse ou le bémol qui Font 
précédé. 

Il y a cependant une distinction à faire. Si le dièse ofi le bé- 
mol étoient accidentels , ils sont détruits sans retour par le bé- 
carre dans toutes les notes qui le suivent médiatement ou iofimé- 
diatement sur le même degré, jusquà ce qu'il s'y présente un 
nouveau bémol ou un nou^içau dièse. Mm si le bémol ou le dièse 
sont à la clef, le bécarre ne les efface que pour la note qu'il 
précède immédiatement , ou tout au pins pour toutes celles qui 
suivent dans la même mesure et sur l^Mpème degré , et à chaque 
note altérée à la clef dont on veut détruire l'altération , il fout 
autant de nouveaux bécarres. Tout cela est assez mal entendu ; 
mais tel est l'usage. 

Quelques-uns donnoient un autre sens au bécarre, et , lui 
accordant seulement le droit d'effacer les dièses ou l>émols acci- 
dentels, lui ôtoient celui de rien changer à l'état de la clef; de 
sorte qu'en ce sens , sur un fa diésé ou sur un si bémolisé à la 
clef, le bécarre ne serviroit qu'à détruire un dièse accidentel 
sur ce si, ou un bémol sur ce/a, et signifieroit toujours le fa 
dièse ou le si bémol tel qu'il est à la clef. 

D'autres enfin se servoient.bien du bécarre pour effacer le 
bémol , même celui de la clef, mais jamais pour effacer le dièse; 
c'est le bémol seulement qu'ils employoient dans ce dernier cas. 

Le premier usage a tout-à-fait prévalu : ceux-ci deviennent 
plus rares , et s'abolissent de jour en jour ; mais il est bon d'y 
faire attention en lisant d'anciennes musiques , sans quoi l'on se 
tromper oit souvent. 

Bi. Syllabe dont quelques musiciens étrangers se servoient 
autrefois pour prononcer le nom de la gamme que les François 
appellent si. (Voyeaç Si.") 
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BiSGROME, S. f. Mot italien qui signifie triples-croches. 
Quand ce mot est écrit sous une suite de notes égales et de plus 
grande valeur que les triples-croches , il marque qu'il faut divi- 
ser en triples -croches les valeurs de toutes ces notes selon la di- 
vision réelle, qui se trouve ordinairement faite au premier temps. 
C'est une invention des auteurs adoptée par les copistes , surtout 
dans les partitions , pour épargner le papier et la peine. (Voyez 
Crochet.) 

Blanche , s,f. C'est le nom d une note qui vaut deux noires, 
ou la moitié d*une ronde. (Voyez l'article Notes, et la valeur 
de la blanche, planche 7 , figure 2.) 

BoDRDON. Basse continue qui résonne toujours sur le même 
ton , comme le sont communément celles des airs appelés mu- 
settes. (Voyez Point d'orgue.) 

Bourrée , s. f. Sorte d'air propre à une danse de même 
nom , que Ton croit venir d'Auvergne , et qui est encore en 
usage dans cette province. La bourrée est à deux temps gais , et 
commence par une noire avant le frappé. Elle doit avoir , comme 
la plupart des autres danses , deux parties ou quatre mesures , 
ou un multiple de quatre à chacune. Dans ce caractère d'air, on 
lie assez fréquemment la seconde moitié du premier temps et la 
première du second par une blanche syncopée. 

Boutade, s,f. Ancienne sorte de petit ballet qu on exécutoit 
on qu'on paroissoit exécuter impromptu. Les musiciens ont 
aussi quelquefois donné ce nom aux pièces ou idées qu'ils exé- 
cutoient de même sur leurs instruments , et qu'on appeloit au- 
trement Caprice , Fantaisie. (Voyez ces mots.) 

Brailler , v, n. C'est excéder le volume de sa voix et chan- 
ter tant qu'on a de force , comme font au lutrm les (narguilliers 
de village, et certains musiciens ailleurs. 

Branle, s, m. Sorte de danse fort gaie , qui se danse en 
rond sur un air court et un rondeau, c'est-à-dire avec un même 
refrain à la tin de chaque couplet. 

Bref. Adverbe qu'on trouve quelquefoisécrit dans d'anciennes 
musiques au-dessus de la note qui finit une phrase ou un air , 
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pour marquer que cette finale doit être coupée par un «on bref 
et sec y an lieu de durer toute sa valeur. (Voyez Couper.) Ce 
mot est maintenant inutile depuis qu'on a un signe pour Tei- 
primer. 

Brève, s.f. Note qui passe deux fois plus vite que celle qui 
la précède : ainsi la noire est brève après une blanche pointée, 
la croche après une noire pointée. On ne pourroit pas de même 
appeler hrèi^e une note qui vaudroit la moitié de la précédente: 
ainsi la noire n'est pas une hrèue après la blanche simple, ni la 
croche après la noire, à moins qu'il ne soit question de syncope. 

C'est autre chose dans le plain-chant. Pour répondre exacte- 
ment à la quantité des syllabes , la brti^e y vaut la moitié de la 
longue; de plus, la longue a quelquefois une queue pour la dis* 
tinguer de la brève , qui n'en a jamais , ce qui est précisément 
l'opposé de la musique, où la ronde , qui n'a point de queue, 
est double delà blanche, qui en a une. (Voyez Mesure, Valeur 

DES NOTES.) 

Brève est aussi le nom que donnoient nos anciens musiciaDS» 
et que donnent encore aujourd'hui les Italiens à cette vieille fi- 
gure de note que nous appelons carrée. 11 y avoit deux sortes 
de brèves : savoir , la droite parfaite, qui se divise en trois 
parties égales , et vaut trois rondes ou semi-brèves dans la me- 
sure triple , et la brève altérée ou imparfaite , qui se divise en 
deux parties égales , et ne vaut que deux semi-brèves dans la 
mesure double. Cette dernière sorte de brève est celle qui s'in- 
dique par le signe du C barré ; et les Italiens nomment encore 
alla brève la mesure à deux temps forts vîtes , dont ils se ser- 
vent dans les musiques da capella. (Voyez Alla brève.) 

Broderies , Doubles , Fleurtis. Tout cela se dit en musique 
de plusieurs notes de goût que le musicien ajoute à sa partie 
dans l'exécution , pour varier un chant souvent répété , pour 
orner des passages trop simples, ou pour faire briller la légèreté 
de son gosier ou de ses doigts. Rien ne montre mieux le bon ou 
le mauvais goût d'un musicien que le choix et l'usage qu'il fiait 
de ces ornements. La vocale françoise est fort retenue sur les 
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broderies ; elle ie devient même davantage de jour en jour , et , 
si Ton excepte le célèbre Jélyotte et mademoiselle Fel , aucun 
acteur françois ne se hasarde plus au théâtre à faire des dou- 
bles; car le chant françois, ayant pris un ton plus traînant et 
plus lamentable encore depuis quelques années, ne les com- 
porte plus. Les Italiens s'y donnent carrière : c'est chez eux à 
qui en fera davantage , émulation qui mène toujours à en faire 
trop. Cependant Tàccent de leur mélodie étant très sensible , ils 
n'ont pas à craindre que le vrai chant disparoisse sous ces orne- 
ments que Tauteur même y a souvent supposés. 

A l'égard des instruments, on fait ce qu'on veut dans un solo, 
mais jamais symphoniste qui brode ne fut souffert dans un 
bon orchestre. 

Bruit, s. m. C'est en général toute émotion de l'air qui se 
rend sensible à l'organe auditif. Mais, en musique, le mot 
bruit est opposé au mot son^ et s'entend de toute sensation de 
l'ouie qui n'est pas sonore et appréciable. On peut supposer , 
pour expliquer la différence qui se trouve à cet égard entre le 
bruit et le son , que ce dernier n'est appréciable que par le 
concours de ses harmoniques, et que le bruit ne l'est pas parce- 
qu'il en est dépourvu. Mais outre que cette manière d'appré- 
ciation n'est pas facile à concevoir si l'émotion de l'air , causée 
par le son , fait vibrer avec une corde les aliquotes de cette 
corde , on ne voit pas pourquoi l'émotion de l'air , causée par 
le bruit, ébranlant cette même corde, n'ébranleroit pas de 
même ses aliquotes. Je ne sache pas qu'on ait observé aucune 
propriété de l'air qui puisse faire soupçonner que l'agitation qui 
produit le son et celle qui produit le bruit prolongé ne soient 
pas de même nature, et que l'action et réaction de l'air et du 
corps sonore, ou de l'air et du corps bruyant, se fassent par 
des lois différentes dans l'un et dans l'autre effet. 

Ne pourroit-on pas conjecturer que ie bi-uit n'est point d'une 
autre nature que le son ; qu'il n'est lui-même que la somme 
d'une multitude confuse de sons divers , qui se font entendre à- 
la-fois et contrarient en quelque sorte mutuellement leurs or- 
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dulatioDS? Toas les corps ébstiqnes sembleDt être pios sonores 
à mesure que leur matière est plus homc^ène, que le d^;rë 
de cohésion est plus égal partout, et que le corps n est pas, pour 
ainsi dire, partagé en une multitude de petites masses qui, 
ayant des solidités différentes , résonn. nt cooséqnemment à dif- 
férents tons. 

Pourquoi le bruit ue seroit-il pas du son, puisqu'il en excite? 
car tout bruit fait résonner toutes les cordes d'un davedn, non 
quelques-unes , comme fait un son , mais toutes ensemble , par- 
cequ*il n'y en a pas une qui ne trouve son unisson oo ses har- 
moniques. Pourquoi le bruit ne seroit-il pas du son , puisque 
avec des sons on fait du bruit? Touchez à-la-fois toutes les 
touches d'un clavier , vous produirez une sensation totale qui ne 
sera que du bruit, et qui ne prolongera son effet par la réson- 
nauce des cordes que comme tout autre bruit qui feroit réson- 
ner les mêmes cordes. Pourquoi le bruit ne seroit-il pas du son, 
puisqu'un son trop fort n'est plus qu'un véritable bruit, comme 
une voix qui crie à pleine tète, et surtout comme le son d'une 
grosse cloche qu'on entend d:ms le clocher même? car il est im- 
possible de l'apprécier, si , sortant du clocher , on n'adoucit le 
son par i'éloignement. 

Mais, medira-t-on, d'où vient ce changement d'un son exces- 
sif en bruit? c'est que la violence des vibrations rend sensible 
la rcsonnance d'un si grand nombre d'aliquotes, que le mélange 
de tant de sons divers fait alors son effet ordinaire et n'est plus 
que du bruit. Ainsi les aUquotes qui résonnent ne sont pas seu- 
lement la moitié, le tiers, le quart, et toutes les consonnanoes, 
mais la septième partie, la neuvième, la centième, et plus encore; 
tout cela fait ensemble un effet semblable à celui de toutes les 
touches d'un clavecin frappées à-la-fois : et voilà comment le son 
devient bruit. 

On donne aussi, par mépris, le nom de bruit à une musique 
étourdissante et confuse, où l'on entend plus de fracas que 
d'harmonie, et plus de clameurs que de chant : Ce nest quedu 
firuit ; cet opéra fait beaucoup de bruit et peu d'effet. 
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BuGOLiÂSME. ADcieDne chanson des bergers. (Y. Cbaj^son,) 

C. 

C^ Cette lettre étoit, dans nos anciennes musiques, le signe 
de la prolation mineure imparfaite; d'où la même lettre est res- 
tée parmi nous celui de la mesure à quatre temps, laquelle ren- 
ferme exactement les mêmes valeurs de notes. (Voyez Mode, 
Prolation.) 

C. BABRÉ. Signe de la mesure à quatre temps vites, ou a deux 
temps posés : il se marque en traversant le C de haut en bas par 
une ligne perpendiculaire k la portée. 

C sol utj C sol fa utj ou simplement C. Caractère ou terme 
de musique qui indique la première note de la gamme, que nous 
appelons ut. {Voyez Gamme.) C'est aussi l'ancien signe d'une 
des trois clefs de la musique. ( Voyez Cl£f«) 

Cacophonie, s,f. Union discordante de plusieurs sons mal 
choisis on mal accordés. Ce mot vient de xaxô^, mauvais, et de 
(poiyq, son. Amsi, c'est mal-à-propos que la plupart des musi- 
ciens prononcent cacaphonie. Peut-être feront-ils à la fin pas- 
ser cette {prononciation comme ils ont déjà fait passer celle de 
colophane. 

Cadence , s.f. Terminaison d'une phrase harmonique sur un 
repos on sur un accord parfait , ou , pour parler plus générale- 
ment, c'est tout passage d'un accord dissonant à un accord 
quelconque; car on ne peut jamais sortir d'un accord disso- 
nant que par un acte de cadence. Or, comme toute phrase 
harmonique est nécessairement liée par des dissonances expri- 
mées ou sous-entendues , il s'ensuit que toute l'harmonie n est 
proprement qu'une suite de cadences. 

Ce qu'on appelle acte de cadence résulte toujours de deux 
sons fondamentaux, dont l'un annonce la cadence, et l'autre la 
termine, 

•s 

Comme ii n'y a point de dissonance sans cadence, il n'y a 
point non plus de cadence sans dissonance, exprimée ou 

niCT. DB MUSIQUS. T. I. 7 
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sous-enlendue; car, pour (aire sentir le repos , il faut que quel- 
que chose d'antérieur le suspende, et ce quelque chose ne peut 
être que la dissonance ou le sentiment implicite de la disso- 
nance : autrement les deux accords étant également parfaits ^ 
on pourroit se reposer sur le premier; le second ne s*ann(Hioe- 
roit point et ne seroit pas nécessaire. L'accord formé sur le pre- 
mier son d^nne cadence doit donc toujours être diss(Hiant, 
c'est-à-dire porter ou supposer une dissonance. 

A l'égard du second, il peut être consonnant ou dissonant, 
selon qu'on veut rétablir ou éluder le repos. S'il est consonnant, 
la cadence est pleine ; s*il est dissonant , la cadence est évitée 
ou imitée. 

On compte ordinairement quatre espèces de cadences : sa- 
voir, cadence parfaite, cadence imparfaite ou irréguUère, 
cadence interrompue^ et cadence rompue : ce sont les dé- 
nominations que leur a données M. Rameau , et dont on verra 
ci-après les raisons. 

I. Toutes les fois qu'après un accord de sq)tième la basse- 
fondamentale descend de quinte sur un accord parfisdt, c*est 
une cadence parfaite pleine, qui procédé toujours d*unè do- 
minante tonique à la tonique; mais si la cadence parfaite est 
évitée par une dissonance ajoutée à la seconde note, o» peut 
(commencer une seconde cadence en évitant la première spr 
cette sebonde note, éviter derechef cette seconde cadence , et 
en commencer une troisième sur la troisième note , enfin con- 
tinuer ainsi tant quon veut, en montant de quarte ou descen- 
dant de quinte sur tontes les cordes du ton , et cela forme une 
succession de cadences parfaites éuitées. Dans cette snccessioB, 
qui est sans contredit la plus harmonique, deux parties, savdr, 
celles qui font la septième et la quinte , descendent sur la tierce 
et l'octave de l'accord suivant , tandis que deux autres parties, 
savoir, celles qui font la tierce et l'octave, restent pour feîre à 
leur tour la septième et la quinte, et descendent ensuite alternati- 
vement avec les deux autres. Ainsi une telle succession donne une 
harmonie descendante : elle ne <loit jamais s'arrêter qu'à une 
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dominaiite toaique pour timiber ensuite sur la tonique par 
une cadence pleine. {PL i^fig* i.) 

II. Si la basse-fondamentale , au lieu de descendre de quinte 
après m aoocN^ de septième , descend seulement de tierce , la 
cadence s' txppfSk^ interrompue : celle-ci ne peut jamais être 
pleine; mais il faut nécessairement que la seconde note de cette 
cadence porte un auCre accord dissonant. On peut de même 
conlinufir à descendre de tierce ou monter dé^sixle.par. des 
accords de septième; ce qui fait une deuxième suoceâsieà de 
cadences ^yiiées , mais bien moins parftdue que la préoédente : 
car la septième, qui se sauve sur la tierce dans l^. cadence 
parfi^ite, 6^ sauve ici sur l'octave, ce qui rend moins d'har^ 
mome » ^ foit mêoie sous-eotendre deux, octaves ; de sone que , 
pour les éviter, il faut retrancher la dissonance ou. renverser 
rharmonie^ 

Pnisqiie la cadence interrompue ne peut jamais éti*e {^ine, 
il s'ensuit qu'une phrase ne peut finir par elle; mais il faut re*^ 
odurir à la cadence parfaite pour foire entendre l'acocurd do- 
rakuuit. (Fig^ I et a.) < 

lacadenoe interrompue forme encore , par sa succession , 
une harîQonie descendante , mais il n'y a qu'un seul son qui des* 
cende. lies trois autres restent en place pour descendre, chacun 
à son toujr, dans une mardie semblable. {Fig. i et 2.) 

Quelques-uns prennent mal- à -propos pour une cadence 
interrompue un renversement de la cadence parfaite ^ où 
la bassev: après un accord de septième , descend de tierce por- 
tant un accord de sixte; mais chacun voit qu'une telle marche, 
n'étant point fondamentale , ne peut constituer une cadence 
partîedîère;. 

UL Cadence rompue est celle où la basse-fondamentale , 
au 'lieu de monter de quarte après un accord de septième , 
comme dans la cadence parfaite j monte seulement d'un degré. 
Cette cannée s'évite le plus souvent par une septième sur la 
seconde note. Il est certain qu'on ne peut la faire pleine que 
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par lioeiice , car alors il y a néoessairement défont de liaison. 
(Woyez fig. 3.) 

Une snooessîoii de cadences rompues évitées est encore des- 
cendante ; trois sons y descendent , et Toctave reste senle pour 
préparer la dissonance; mais one telle sncoeSsion est dore, mal 
modulée, et se pratique rarement. 

rv . Quand la basse descend , par un intervalle de quinte , de 
la dominante sur la tonique, c'est, comme je Pai dit, an acte de 
cadence parfaite. 

Si , au contraire , la basse monte par quinte de la toniqae]à h 
dominante , c'est un acte de cadence irrégulière on impar- 
faite. Pour l'annoncer , on ajoute une sixte majeure à raccord 
de la tonique ; d'oà cet accord prend le nom de siMe*ajoiaée. 
( Voyez Aggord«) Cette sixte , qvi feit dissonance sor la quhte 
est aussi traitée comme dissonance sur la basse-fondamentale,» 
et , comme telle , obligée de se sauver en montant diaconique- 
ment sur la tierce de l'accord suivant. 

La cadence imparfaite forme une opposition presque en- 
tière ù la cadence parfaite. Dans le premier accord de Tiuie^et 
de l'autre , on divise la quarte qui se trouve entre la quinte et 
Toctave par une dissonance qui y produit une nouvelle tiorce, et 
cette dissonance doit aller se résoudre sur Taccord suivant par 
une marche fondamentale de quinte. Voilà ce qu^ ces deux 
cadences ont de commun : voici maintenant ce qu'elles ont 
d'opposé. 

Dans la cadence parfaite, le son ajouté se prend au' haut de 
l'intervalle de quarte , auprès de l'octave formant tierce avec b 
quinte , et produit une dissonance mineure qui se sauve en des- 
cendant , tandis que la basse-fondamentale monte de quarte ou 
descend de quinte de la dominante à la tonique , pour établir un 
repos parfait. Dans la cadence imparfaite, le son ajoi^é se 
prend au. bas de Fintervalle de quarte auprès de la quinte, fft, 
formant tierce avec l'octave , il produit une dissonance majeure 
qui se sauve en montant , tandis que la basse fondamentale des- 
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cend de quarte ou monte de quinte de la tonique à la dominante 
pour établir un repos imparfait. 

M. Ramean » qui a le premier parlé de cette cadence , et 
qui en admet plusieurs renversements , nous défend , dans son« 
Traité de l'Harmomej page 117, d'admettre celui où le son 
ajouté est au grave portant un accord de septième , et cela par 
une raison peu solide dont j'ai parlé au mot Accord. H a pris 
cet accord de septième pour fondamental ; de sorte qu*il fait 
sauv^ une septième par une autre septième , une dissonance 
pai* une dissonance pareille , par un mouvement semblable sur la 
basse^bndamentale. Si une telle manière de traiter les disso- 
nances pouvoit se tolérer , il faudroit se boucher les oreilles , et 
jeter les règles au feu. Mais l'harmonie, sous laquelle cet auteur 
a tnis une si étrange basse-fondamentale , est visiblement ren- 
versée d'une cadence imparfaite, évitée par une septième 
ajoutée sur la seconde note. ( Voyez Planche i,Jig. 3.) Et cela 
est si vrai, que la basse-continue qui frappe la dissonance est 
néoessairement obligée de monter diatoniquement pour la sau- 
ver» sans quoi le passage ne vaudroit rien. J'avoue que , dans le 
même ouvrage, page 27^2 , M. Rameau donne un exemple 
sembkdile avec la vraie basse-fondamentale ; mais puisqu'il im- 
{HTOuve en termes farmels le renversement qui résulte de cette 
basse , un tel passage ne sert qu'à montrer dan& son livre une 
contradiction de plus; et bien que dans un ouvrage postérieur 
(Géaér. harmon., page 186) le même auteur semble recon- 
noltre le vrai fondement de oe passage , il en parle si obscuré- 
joneoC., et dit encore si nettement que la septième est sauvée par 
une vautre, qu'on voit bien qu'il ne fait ici qu entrevoir, et qu'au 
fond il n'a pas changé d'opinion : de sorte qu'on est en droit de 
rétorquer contre lui le reproche qu'il fait à Masson de n'avoir 
pas 50 voir la cadence imparfaite dans un de ses renverse- 
maits; 

La jnéme cadence imparfaite se prend encore de la sous- 
domioante à la tonique. On peut aussi l'éviter , et lui donner de 
cette manière une succession de plusieurs notes , dont les accords 
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formeront une harmonie ascendante , dans laquelle la sixte et 
Foctave montent sur la tierce et la quinte de l'accord, tandis 
que la tierce et la quinte restent pour faire Toctaye et préparer 
la sixte. • 

Nul auteur , que je sache , n a parlé , jusqu'à M. Rameau , 
de cette ascension harmonique; lui-même ne l'a fait qu'entre*- 
voir ; et il est vrai qu'on ne pourroit ni pratiquer une longue 
suite dépareilles cadences^ à cause des sixtes majeures qui 
éloigneroient la modulation , ni même en remplir , sans précau- 
tion, toute l'harmonie. 

Après avoir exposé les règles et la constitution des diverses 
cadences j passons aux raisons cpie M. d'Alembert donne, 
d'après M. Rameau, de leurs dénominations. 

La cadence parfaite consiste dans une marche de quinte en 
descendant; et, au contraire, l'imparfaite^ consiste dans une 
marche de quinte en montant : en voici la raison. Quand je dis 
ut sol y joZest déjà renfermé dans Vut , puisque tout son , conune 
ut y porte avec lui sa douzième , dont sa quinte sol est Poctave; 
ainsi , quand on va d'uf à sol, c'est le son générateur qui passe 
à son produit , de manière pourtant que l'oreille désire toujours 
de revenir à ce premier générateur : au contraire, quand on dit 
sol ut, c'est lé produit qui retourne au générateur; Foreille est 
satisfaite et ne désire plus rien. De plus , dans cette marche sol 
ut, le ;fo/ se fait encore entendre dans ut; ainsi l'oreille entend 
à-la-fois le générateur et son produit : au lieu que danslamardie 
ut sol , l'oreille qui, dans le premier son, avait entendu uf et 
sol , n'entend plus, dans le second, que sol sans xU. Antaile 
repos ou la cadence de sol à u^ a plus de perfection que la en- 
dence ou le repos Sut à sol. 

Il semble, continue M. d'Alembert, que dans les princlpcss de 
M. Rameau on peut encore expliquer l'effet de la cadence rom- 
pue et de la cadence interrompue. Imaginons, pour cet eflGet, 
qu'après un accord de septième sol si refa , on monte diatoni- 
quement par une cadence rompue à Taccord là ut mi sol; il 
est visible qité cet accord est renversé de l'accord de sous-domi- 
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nante ut mi sol la : ùiosi la marche de cadence ivmpue écfm- 
vaut à oette succession sol si refa, ut mi sol la, qui B*est au- 
tre chose qu'une cadence parfaite , dans bquelle ut,wi lieu 
d'être traitée ciMome tonique, est rendue sous-dominlàiile. Or 
toute ionique , dit M. d^Âlembert , peut toujours être rendue 
SQU&<kwiin;Mite , en changeant de mode : j'ajouterai c[n*elief)eut 
même porter l'accord de sixte ajoutée , sans en changer. 

A regard de la cadence interrompue, qui conisiste àilesèen- 
dre d'ime dominante sur une autre par Fintervaile de tierce, en 
cette sorte sol si refa^ mi sol si re , il semble qu'on peut en- 
core re&pliquer. En effet , le second accord mi sol si re est ren- 
versé de l'accord de sous-dominante sol si re mi: ainsi la ca- 
dence ifUerrompue équivaut à cette succession , sol si r^fa, , 
sol sire mi, ob la liote sol, après avoir été traitée comme 
dominante, est rendue sous-dominante en changeant (te mode ; 
ce qui «st permis et dép^d du compositeur. 

Ces explications sont ingénieuses , et montrent quel usage on 
p«it fture du double emploidans les passages qui semblent s'y rup- 
portorle moihs. Ge{)endaiit l'intention de M. d' Alembert n'esl^itee- 
ment pas qu'on s'en serve réelteinen t dans ceux-ci poiu* la pratiqlie, 
mais seulement pour Tin telligence du renversement . Pai*exeniple, 
le double emploi delà cadence interrompue saavêroit la disso- 
nanee^ par la dissonance mi, ce qui est contraire aux règles , 
à l'esprit des règles , et surtout au jugement de l'oreille ; <»r 
dans Ja sensation du second accord sol si re mi, à la suite du 
prwHer sol si refa, i'oreiUe s'obstine plutôt à nejeter le r^e du 
nombre des oonsonnances que d*adnlettre le mi pour dis^unttt. 
En général les commençsmts doivent savoir que le double emploi 
peut être admis sur un accord de septième à la suite d'un aq|K)rd 
comonoant ; mais que sitôt qu'un accord de septième en suît«n 
semblable , le double emploi ne peut avoir lieu. U est lion qu'ils 
sachent encore qu'on ne doit (Ranger de ton par nul autre! uc^rd 
disscniamt que le sensible ; d'où il suit que dans la cadence rom- 
pue on ne peut supposer aucun changemenl de ton. 

Il y a une autre espèce de cadence, que les musiciens ne re- 
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gardent point comme telle, et qui, selon la délinition , en est 
pourtant une véritable; c'est le passage de Faccord de septième 
diminuée sur la note sensible à l'accord de la tonique. Dans ce 
passage il ne se trouve aucune liaison harmonique, et c'est le 
second exemple de ce défaut dans ce qu'on appelle cadence. On 
pourroit regarder les transitions en harmoniques comme des ma- 
nières d'éviter cette même cadence , de même qu'on évite la 
cadence parfaite d'une dominante à sa tonique par une tran- 
sition chromatique : mais je me borne à expliquer ici les dénomi- 
nations établies. 

Cadence est , en terme de chant , ce battement de gosier que 
les Italiens appellent trillo , que nous appelons autrement trem- 
blement , et qui se fait ordinairement sur la pénultième note 
d'une phrase musicale , d'où sans doute il a pris le nom de ca- 
dence. On dit : Cette actrice a une belle cadence; ce chan- 
teur bat mal la cadence , etc. Il y a deux sortes de cadencer: 
Tune est la cadence pleine; elle consiste à ne commencer le 
battement de voix qu'après en avoir appuyé la note supérieure : 
Tautre s'appelle cadence brisée , et l'on y fait le battement de 
voix sans aucune préparation. (Voyez l'exemple de l'une et de 
l'autre, PL ^^ figure 5.) 

Cadence (la) est une qualité de la bonne musique, qui donne 
à ceux qui l'exécutent ou qui l'écoutent un sentiment vif de la 
mesure , en sorte qu'ils la marquent et la sentent tomber à pro- 
pos, sans qu'ils y pensent et comme par instinct. Cette qualité 
est surtout recpiise dans les airs à danser : Ce menuet marque 
bien la cadence; cette chaconne manque de cadence* La 
cadence , en ce sens, étant une qualité, porte ordinairement 
l'anicle défini la; au lieu que la cadence harmonique porte, 
comme individuelle, l'article numérique : Une cadence parfaite; 
trois cadences éditées , etc. 

Cadence signifie encore la conformité des pas du danseur 
avec la mesure marquée par l'instrument : // sort de cadence ; 
il est bien en cadence. Mais il faut observer que la cadence ne 
se marque pas toujours comme se bat la mesure. Ainsi le maître 
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de musique marque le mouvement du menuet en frappaut au 
commencement de chaque mesure ; au lieu que le maître à danser 
ne bat que de deux en deux mesures , parcequ'il en faut autant ' 
pour former les quatre pas du menuet. 

Cadence, adj. Une musique bien cadencée est celle où la 
cadence est sensible , où le rhytbme et l'harmonie concourent le 
plus parfaitement qu'il est possible à faire sentir le mouvement : 
car le dioix des accords n'est pas indifférent pour marquer les 
temps de la mesure, et Ton ne doit pas pratiquer indifféremment 
la même harmonie sur le frappé et sur le levé. De même il ne 
suffit pas de partager les mesures en valeurs égales pour en faire 
sentir les retours égaux : mais le rhythme ne dépend pas moins 
de l'accent qu'on donne à la mélodie que des valeurs qu'on donne 
aux notes; car on peut avoir des temps très égaux en valeurs, et 
toutefois très mal cadencés : ce n'est pas assez que l'égalité y 
soit , il faut encore qu'on la sente. 

Cadenza , s. f. Mot italien pm* lequel on indique un point 
d'orgue non écrit, et que Fauteur laisse à la volonté de celui qui 
exécute la partie principale, afin qu'il y fasse , relativement au 
caractère de Tair, les passages les plus convenables à sa voix , à 
son instrument , ou à son goût. 

Ce point d'orgue s'appelle cadenza parcequ'il se fait ordi- 
nairement sur la premi^ note d'une cadence finale , et il s'ap- 
pelle aussi arbitrio à cause de la liberté qu'on y laisse à l'exécu- 
tant de se livrer à ses idées et de suivre son propre goût. La 
musique française , surtout la vocale , qui est extrêmement ser- 
vile 9 ne lafese au dianteur aucune pareille liberté , dont même il 
fièrent fort embarrassé de faire usage.. 

Canarder , i;. /i. C'est , en jouant du hautbois , tirer un son 
nasillard et rauque , approchant du cri du canard; c'est ce qui 
arrive aux commençants, et surtout dans le bas, pour ne pas 
serrer assez l'anche des lèvres. Il est aussi très ordinaire à ceux 
qui chantent la haute-contre de canarder, parceque la haute- 
contre est une voix foctice et forcée qui se sent toujours de la 
contrainte avec laquelle elle sort. 
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Ganarie , s. f. Espèce de gigue dont l'air est d'an mouvement 
encore plus vif que celui de la gigue ordinaire : c*est pourquoi 
l'on le marque quelquefois par % : cette danse n est plus en tisage 
aujourd'hui. { Voyez Gigue. ] 

Ganevas, s. m. G'est ainsi qu'on appelle à l'Opéra de Paris 
des paroles que le musicien ajoute aux notes d'un air à pafodî^. 
Sur ces paroles, qui ne signifient rien^ le poète en ajuste d'autres 
qui ne signifient pas grand'chose, où Ton ne trouve, pour l'ordi- 
naire , pas plus d'esprit que de sens , où la prosodie françoise est 
ridiculement estropiée, et qu'on appelle encore avec grande raison 
des canevas. 

Ganon , s. m. G'étoit dans la musique ancienne une règle ou 
méthode pour déterminer les rapports des intervalles. L'on dotn 
noit aussi le nom de canon à l'instrument par lequel on trouvoit 
ces rapports ; et Ptolomée a donné le mémo nom au liyt^e que 
nous avons de lui sur les rapports de tous les intefvalles harmo- 
niques. En général , on appeloit sectio canonis la division du 
monocorde par tous ces intervalles ; et canon unwersalis le 
monocorde ainsi divisé , ou la table qui le représentoit. ( Voyez 
Monocorde. ) 

Canon ^ en musique moderne , est une sorte de fugue qu'on 
appelle perpétuelle , parceque les parties , partant l'tifie après 
l'autre, répètent sans cesse le même chant. 

Autrefois, dit Zarlin, on mettoit à la tête des fugues pét*pé- 
tuelles, qu'il appelle^g-Ae in consegaenza y certains avertisse- 
ments quimarquoient comment il fsiUoit chanter ces sortes de fu- 
gues; et ces avertissements étant proprement les règles de ces 
fugues s'intituloient canoni, règles , canons. De là , prenait le 
titre pour la chose , on a , par métonymie , nommé canon cette 
espèce de fugue. 

Les canons les plus aisés à faire et les plus coâununs se 
prennent à l'unisson ou à l'octave , c'est-à-dire que chaque par- 
tie répète sur le même ton le chant de celle qui la précède. PoÉn^ 
composer cette espèce de canon ^ il ne faut qu'imaginer un chant 
à son gré , y ajouter en partition autant de parties qu'on veut , 
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à voix égaies , puis , de toutes ces parties chantées successive- 
in^t 9 former un seul air, tâchant que cette succession pro- 
duise un tout agréable , soit dans l'harmonie , soit dans le 
chant. 

Pour exécuter un tel canon ^ celui qui doit chanter ie premier 
part seul » ehantant de suite Tair entier, et le recommençant 
aussitôt sans interrompre la mesure. Dès que celui-^d a fini le 
premier couplet, qui doit servir de sujet perpétuel, et sur lecpiel 
le canon entier a été composé , le second entre, et commence 
ce premier couplet, tandis que le premier entré poursuit le se- 
cond : les autres parlent de même successivement, dès que celui 
qui les précède est à la fin du même premier couplet. En recom- 
mençant ains» sans cesse , on ne trouve jamais de fin générale , 
et l'on poursuit le canon aussi longtemps qu'on veut. 

L'on peut encore prendre une fugue perpétudle à la quinte 
ou à la quarte , c'est-à-dire que chaque partie répétera le chant 
de la précédente une quinte ou une quarte plus haut ou plus bas. 
n faut alors que le canon soit imaginé tout entier, di prima 
intenzione, comme disent les Italiens, et que Ton ajoute des 
bémols ou des dièses aux notes dont les degrés naturds ne ren- 
droient pas exactement , à la quinte ou à la quarte , le chant de 
la partie précédente. On ne doit avofa* égard ici à aucune modu- 
lation, mais seulement à l'identité du chant , ce qui rend la com- 
position du canon plus difficile ; car à chaque fois qu'une partie 
reprend la fugue elle entre dans un nouveau ton ; elle en change 
presque à chaque note, et, qui pis est, nulle partie ne se trouve 
à-la-fois dans lé même ton qu'une autre ; ce qui feit que ces sor- 
tes de canons, d'ailleurs peu faciles à suivre , ne font jamais tm 
effet agréable, qudque bonne qu'en soit l'harmonie, et quelque 
bien chantés qu'ils soient. 

Il y a une troisième sorte de canons , très rare , tant à cause 
de l'exœssive difficulté, que parceque, ordinairement dénués 
d^agréments , ils n'ont d'autre mérite que d'avoir coûté beaucoup 
de peine à foire : c'est ce qu'on pourroit appeler double canon 
renuersé, tant par l'inversion qu'on y met dans le chant des 
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I)arties , que par celle qui se trouve eutre les parties mêmes en 
les chantant. Il y a un tel artifice dans cette espèce de canons , 
que, soit qu'on chante les parties dans Tordre naturel» soil qu'on 
renverse le papier pour les chanter dans un ordre rétrograde , 
en sorte que Ton commence par la fin , et que la basse devienne 
le dessus , on a toujours une bonne harmonie et un canon régu- 
lier. Voyez Planche 8 , Jig. 4 > deux exemples de cette espèce 
de canons tirés de Bontempi, lequel donne aussi des r^Iespour 
les composer. Mais on trouvera le vrai principe de ces r^es au 
mot Système, dans F^exposition de celui de M. Tartini. 

Pour faire un canon dont l'harmonie soit un peu variée , il 
faut que les parties ne se suivent pas trop prompt^ment , que 
l'une n'entre que longtemps après l'autre. Quand elles se suivent 
si rapidement, comme à la pause ou demi-pause , ou n'a pas le 
temps d'y faire passer plusieurs accords, et le canon ne peut 
manquer d'être monotone ; mais c'est un moyen de faire sans 
beaucoup de peine des canons à tant de parties qu on veut ; car 
un canon de quatre mesures seulement sera déjà à huit parties, 
si elles se suivent à h demi-pause ; et à chaque mesure qn on 
ajoutera l'on gagnera encore deux parties. 

L'empereur Charles YI , qui étoit grand musicien et compo- 
soit très bien, se plaisoit beaucoup à faire et chanter des canons. 
L'Italie est encore pleine de fort beaux canons qui ont été foits 
pour ce prince par les meilleurs maîtres de ce pays-là. 
' C^TABiLE. Adjectif italien qui signifie chantahle, commode 
à chanter. Il se dit de tous les chants dont, en quelque mesure 
que ce soit , les intervalles ne sont pas trop grands ni les notes 
trop précipitées , de sorte qu'on peut les chanter aisément sans 
forcer ni gêner la voix. Le mot cantabile passe aussi pcu-à-peu 
dans l'usage françois. On dit : Par/a^-mo/^iu cantabile; un 
cantabile me plaît plus que tous vos airs d'exécution. 

Cantate , s. f. Sorte de petit poème lyrique qui se chante 
avec des accompagnements , et qui , bien que feit pour la cham- 
bre , doit recevoir du musicien la chaleur et les grâces de la mu- 
sique imitative et théâtrale. Les cantates sont ordinairement 
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composées de trois rédtaUfe et d'autant d'airs. Celles qui sont en 
récits, et les airs en maximes, sont toujours froides et mau- 
vaises; le musicien doit les rebuter. Les meilleures sont celles 
où, dans une situation vive et touchante » le principal person- 
nage parle lui-même ;* car nos cantates sont communément à 
voix seule. Il y en a poiu*tant quelques unes à deux voix en 
forme de dialogue , et celles-là sont encore agréables quand on 
y sai| introduire de Tintérét. Mais comme il faut toujours un peu 
d'échafaudage pour faire une sorte d'exposition , et mettre l'au- 
diteur au fait , ce n'est pas sans raison que les cantates ont 
passé de mode , et qu'on leur a substitué, même dans les con- 
certs , des scènes d'opéra. 

La mode des cantates nous est venue d'Italie , comme on le 
voit par leur nom , qui est italien ; et c'est l'Italie aussi qui les a 
proscrites la première. Les cantates qu'on y fait aujourd'hui 
sont de véritables pièces dramatiques à plusieurs acteurs, qui ne 
diffSarent des opéras qu'en ce que ceux-ci se représentent au 
théâtre , et que les cantates ne s'exécutent qu'en concert ; de 
sorte que la cantate est sur un sujet profana ce qu'est Toratorio 
siilr un sujet sacré. 

Cantatille , s. f.y diminutif de cantate , n'est en effet 
qu'une cantate fort courte, dont le sujet est lié par quelques 
vers de récitatif , en deux ou trois airs en rondeau pour l'ordi- 
naire avec des accompagnements de symphonie. Le genre de la 
cantatille vaut moins encore que celui de la cantate, auquel on 
l'a substitué parmi nous. Mais , comme on n'y peut développer 
ni passions ni tableaux , et qu'elle n'est susceptible que de gen- 
tillesse , c'est une ressource pour les petits faiseurs de vers et 
pour les musiciens sans génie. 

Cantique , s, m. Hymne que l'on chante en l'honneur de la 
Divinité. 

Les premiers et les plus anciens cantiques furent composés 
à l'occasion de quelque événement mémorable , et doivent être 
comptés entre les plus anciens monuments historiques. 

Ces cantiques étoient chantés par des chœurs de muMque et 
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souveot accompagnés de dames » comine U parott par rÉcriUire. 
La plus grande pièce qu'elle nous offre en ce genre est le Canr 
tùjue des cantiques y ouvrage attribué à Salomon , et que 
quelques auteurs prétendent n'être que l'épithalame de son ma- 
riage avec la fille du roi d'Egypte. Mais les théologiens montrent 
sous cet emblème Tunion de Jésus-Christ et de TËg^ise, Le sieur 
de Cabusac ne voyoit dans le Cantique des cantiques qu'un 
opéra très bien fait : les scènes , les duos , les chœurs » rien n'y 
manquoit selon lui , et il ne doutoit pas même que cet ùpétSL 
n'eût été représenté. 

Je ne sache pas qu'on ait conservé le nom de cantique à au- 
cun des chants de l'Ëglise romaine , si ce n'est le Cantique de 
Sméon » cdui de Zadiarie» et le Magnificat , appelé le Can- 
tique de la Vierge. Mais parmi nous on appelle cantique tout 
ce qui se chante dans nos temples » excepté les psaumes ^ qui 
conservent leur nom. 

..Les Grecs dQunoii^t encore le nom de cantiques à oertains 
UH>nologues pas^nnés de leurs tragédies , qu'on chantoit sur le 
mode hypodorien oij^sur l'hypophrygien y comme nous rapprend 
Âristdte au dix-neuvième de ses problèmes. • 

Ganto. Ce mot italien , écrit dans une partition sur la portée 
vide du premier violon, marque qu'il doit jouer à l'unisson. sur 
la partie chantante. 

Caprice , s. m. Sorte de pièce de musique libre , dans laquelle 
l'auteur y sans s'assujétir à aucun sujet , donne carrière à son gé- 
nie, et se livre.à tout le feu de la composition. Le caprice de 
Rebelétoit estimé dans son temps. Aujourd'hui les caprices de 
Locatelli donnent de l'exercice à nos violons. 

Caractères de musique. Ce sont les divers signes qu'on em- 
ploie pour représenter tous les sons de la mélodie , et toutes les 
valeurs du temps et de la mesure , de sorte qu'à Taide de ces 
caractères on puisse lire et exécuter la musique exactement 
comme elle a été composée ; et cette manière d'écrire s'appelle 
noter. (Voyez Notes.) 

Il n'y a que les nations de l'Europe qui sachent écrire leur 
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musique. Quoique dans les autres parties du monde chaque peu- 
pie ait aussi la sienne , il ne paroit pas qu'aucun d'eux ait poussé 
ses recherches jusqu'à des caractères pour la noter. Au moins 
est-^ sûr que les Arabes ni les Chinois , les deux peuples étran- 
gers qui ont le plus cultivé les lettres, n'ont ni l'un ni l'autre de 
pareils caractères, A la vérité , les Persans donnent des noms 
de villes de leur ps^y^ ou des parties du corps humain aux qua- 
rante-^huit sons de leur musique : ils disent , par exemple » pour 
donner l'intonation d'un air : Allez de cette ville à celle-là, 
ou alUz du doigt au coude; mais ils n'ont aucun signe propre 
pour exprimer sur le papier ces mêmes sons. Et quant aux Chi- 
nois, on trouve dans le P. du Halde qu'ils furent étrangement 
surpris de voir les jésuites noter et lire sur cette même note tous 
les airs chinois qu'on leur faisoit entendre. 

Les anciens Grecs se servoient pour caractères dans leur 
musique^ ainsi que dans leur arithmétique , des lettres de leur 
alphabet ;.mais , au lieu de leur donner danS: la musique une v»* 
leur numéitaire qui marquât les intervalles , ils se conteatoieni 
de les employer comme signes , les cond>û^0t en. diverses oBta- 
nières> les mutihnt, les accouplant , les. couchant , lès ratoi»- 
nant cEifEéremment selon les genres et les modes , comme on 
peut le voir dans le recueil d'Alypius. Les Latins lesâmitèrent en 
se servant, à leur exemple, des lettres de l'alphabet ; et il nous 
en reste encorela lettre jointe^au nom de chaque note de notre 
édieile diatonique et naturelle. i 

Gui Arétin imagina les lignes ,*les portées , les signes particu* 
iiers qui nous sont demeurjés sous IjS nom de notes , et qui sont 
aujourd'hui la langue musicale et universelle de toute l'Europe. 
Gonftmeces derniers signes, quoique admis unanimement et per- 
fectionnes depuis r Arétin , ont encore de grands défauts, plu- 
sieurs ont tenté de leur substituer d'autres notes : de ce nombre 
ont été Parran , Souhaitti , Sauveur , Dumas , et moi-même. 
Mais comnie , au fond , tous ces systèmes , en corrigeant d'an- 
ciens défauts auxquels ou est tout accoutumé , ne faisoient qu'en 
substituer d'autres dont l'habitude est encore à prendre , je 
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pense que le public a très sagement foit de laisser les dioses 
comme elles sont , et de nous renvoyer nous et nos systèmes au 
pays des vaines spéculations. 

Carillon. Sorte d'air fait pour être exécuté par plusieurs 
cloches accordées à différents tons. Comme on iait plutôt le ca- 
rillon pour les cloches que les cloches pour le carillon , Ton 
n'y fait entrer qu autant de sons divers qu*il y a de cloches. Il 
faut observer de plus que , tous leurs sons ayant quelque per- 
manence , chacun de ceux qu'on frappe doit faire harmonie avec 
celui qui le précède et avec celui qui le suit ; assujétissement 
qui y dans un mouvement gai, doit s'étendre à toute une me* 
sure , et même au-delà , afin que les sons qui durent ensemble 
ne dissonent point à Toreille. Il y a beaucoup d'autres observa- 
tions ù faire pour composer un bon carillon , et qui rendent ce 
travail plus pénible que satisfaisant ; car c'est toujours une sotte 
musique que celle des cloches , quand même tous les sons ai se- 
roient exactement justes , ce qui n'arrive jamais. On trouva 
{planche 2, fig*^) Texemple d'un caiillon consonnant, com- 
posé pour être exécuté sur un pendule à neuf timbres faite par 
M. Romilly , célèbre horloger. On conçoit que l'extrême gêne à 
laquelle assujétissent le concours harmonique des sons voisins et 
le i)etit nombre de timbres , ne permet guère de mettre du chant 
dans un semblable air. 

Cartelles. Grandes feuilles de peau d'âne préparées.» sur 
lesquelles on entaille les traits des portées pour pouvoir y noter 
tout ce qu'on veut en composant » et l'effacer ensuite avec une 
éponge ; l'autre côté, qui n'a point de portées» peut servir à écrire 
et barbouiller, et s'efface de même » pourvu qu'on n'y laisse pas 
trop vieillir l'encre. Avec une cartelle un compositeur soigneux 
en a pour sa vie » et épargne bien des rames de papier réglé; 
mais 11 y a ceci d'incommode , que la plume passant continuelle- 
ment sur les lignes entaillées , gratte et s'émousse facilement. 
Les cartelles viennent toutes de Rome ou de Naples. 

Castrato , s. m. Musicien qu'on a privé dans son enfancedes 
organes de la génération , pour lui conserver la voie aiguë qui 
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dmnte la partie appdée dessus ou soprano, (^elquepeirde 
rapport qu*ofi aperçoive entre deux organes si différents , il est 
certain que la mutilation deVun prévient et empêche <lans l'autre 
cette mutation qui survient aux hommes à l'âge nubile , et dpn 
baisse tout-à-coup leur voix d'un octave. Il se trouve en Italie 
des pères barbares qui , sacrifiant ta nature à la fortune, livrent 
leurs en&nts à cette opération, pour le plaisir des gens volup- 
tueux et cruels qui osent rechercher le dhant de ces malheureux. 
Laissons aux honnêtes femmes des grandes villes les ris modestes, 
l'air (iKdaigneux et les propos plaisants dont ils sont l'éternel ob- 
jet ; mais faisons entendre, s'il' se peut, la voix<le la pudeur et de 
l'humanité qui crie et s'élève œntre cet infâme usage ; et que les 
princes qui l'encouragent par leurs recherches rougissent une fois 
de noire en tamt de façons à la conservation de l'espèce humaine. 

Au reste , l'avantage de la voix se compense dans les castrati 
par beaucoup d'autres pertes. Ces hommes qui chantent si bien, 
mais sans chaleur et sans passion , sont sur le théâtre les plus 
maussade^ acteurs du monde; ils perdent leur voix de très bonne 
beore» et prennent un embonpoint dégoûtant; ils parleiy; et 
prononcent plus mal que les vrais hommes , et il y a même des 
lettres, telles que Vr^ qu'ils ne peuvent point prononcer du tout. 

Quoique le mot castraio ne puisse offenser les plus délicates 
oreilles^ il n'en est pas de même de son synonyme françois ; 
fM'euve évidente que ce qui rend les mots indécents ou déshon- 
nétes dépend moins des idées qu'on leur attache, que de l'usagé 
de la bonne compagnie, qui les tolère ou les proscrit à son gré. 

On pourroit dire cependant que le mot italien s'admet comme 
représentant une profession, au lieu que le mot françois ne re- 
présente que la privation qui y est jointe. 
. Catabaogalèse. Chanson des nourrices chez les anciens: 
(Voyez Chanson.) 

Catacoustique yS.f. Science qui a pour objet les sons réflé- 
chis , ou cette partie de l'acoustique qui considère les propriétés- 
des édx)S; Ainsi la catacoustitjue est à l'acoustique ce que la 
catoptrique est à Toptique . 

DICT. DB MVSTQVK. T. l. 8 
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Gataphonique, s.f, Scienoe des sons réfléchis , qn'ott appelle 
aussi catacoustiijfue, (Voyez V article précédent.) *' 

Cavatine» s.f. Sorte d'air pour Tordiiiaire assez coure, qui 
n'a ni reprise » ni seconde partie , et qui se trouve sowrent dans 
des récitatifs obligés. Ce changement subit du récitatif au cbaiit 
mesuré , et le retour inattendu du chant mesuré au récitatif» 
produisent un effet admirable (jbms les grandes expressions » 
comme sont toujours celles du récitatif obligé* 

Le mot cauatina est italien; et quoique je ne veuille pas, 
comme Broasi^d, expliquer dans un dictiounaire firançois toas 
les mots techniques italiens , surtout lorsque ces mots ont des 
synonymes dans notre langue , je me crois pourtant obligé d'ex- 
pliquer ceux de ces mâqies mots qu'on emploie dans la musique 
notée , parcequ'en exécutant cette musique , il convient d'en* 
tendre les termes qui s'y trouvent , et que Fauteur n'y a pra mis 
pour rien. 

Centoniser y V. n. Terme de plain-dhant. C'est cosipos^ un 
chant de traits recueillis e£ arrangés pour la mélodie qu'on a eu 
vue. Cette manière de composer n'e^t pas de l'invention des 
symphoniastes modernes , puisque , selon l'abbé Le Bœuf, saint 
Grégoire lui-même a centonisé. 

Chacohke, s,f. Sorte de {Mèoe de musique foite pour la 
danse , dont la mesure est bien marquée et le mouvement mo* 
déré. Autrefois il y avoit des chaeannes à deux temps et à 
trois; mais on n'en fiait plus qu'à trois. Ce sont pour l'ordinwe 
des chants qu'on appelle couj^ts, composés et variés «b diver* 
ses manières sur une basse contrainte de quatre en quatre me- 
sures, commençant presque toiyours par le second temps poior 
prévenir l'interruption. On s'est afifrandii peu-à-peu de -cette 
contrainte de la basse, et l'on n'y a presque plus aucun égand, 

La beauté de hi chaconne consiste à trouver des chants qm 
marquent bien le mouvement , et , comme elle est souvent fort 
longue , à varier tellement les couplets qu'ils contrastent bien 
ensemble , et qu'ils réveillât sans cesse l'attention de l'auditeur. 
Pour cela on passe et repasse à volonté du majfair au mineor, f^aott 
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quitter pourlaot beaifcoup te Ion principal ; •ei dn gra^e au <gaî ^ 
ou du tendre au vif, sans presser ni ralentir jamais la mesure. 

La chaconne est née en Italie, eteUe y étoit autrefois fort en 
usage» de même qu*efi Espagne. On ne laeoHioU plus aujonr- 
d'buî ^tt'en France^dans nos opéras. 

Chavsok. Espèce de petit poème lyrique fort oourt , qui roule 
ordinairement sur des sqets agréables , auquel on ajoute un air 
pour être chanté dans tes occasions familières , comme à table , 
a^ee ses amis » avec sa maîtresse , et même seul , pour ^eâgner 
quelques instants Temnii si Ton est riche , et pour supporter plm 
douœaieBt la misère et le travail si Ton est pauvre. 

L'vsage des chemsons semble être une suite naturelle de celui 
de la parole, et n'est en effet pas mmns général ; car partout où 
l'a» parle on chante, il n'a falhi pour les imaginer que déployer 
ses organes » donner un tour agréable aux idées dont on aimoit 
à a'oocuper, et fortifier par l'expression dont la voix est capable 
le smtioMnt qu'on vouloit rendre on Thnage qu'on vouloit pein- 
dre. Aussi les anciens n'aveient^ib point encore Tart d'écrire, 
qu% avoiekit dqa des chansons. Leurs lois et leurs histoires^ 
les louanges des dieux et des héros, fiarentdiantées avantd'étre 
écrites. Et de là vient, selon Aristote, que le même nom grec 
fut domé aux Iihs et aux chansons. 

Toute la pïoésîe lyrique n'étoit proprement que des chan- 
samf; mais je dois me borner ici à parler de celle qui portoit 
plus particulièrement ce Uom, et qui en avoît mieux le caractère 
selon nos idées. 

Commençons par les airs de table. Dans les premiers temps, 
dit M« de La Nau2e , tous les convives , au rapport de Dicéar- 
que, de Plutarque et d'Artémon , chantoient ensemble et d'une 
seule V(HX les louanges de la Divinité. Ainsi ces chansons étoient 
de véritables péans ou cantiques sacrés. Les dieux n'étoient 
point pour eux des trouble-fétes , et ils ne dédaignoient pas de 
les admettre dans leurs plaisirs. 

Dans la suite, les convives chantoient successivement, chacun 
à son tour, tenant une branche de myrte, qui passoit delà main 



146 CHA 

de celui qui venoit de chanter à celui qui diantoit après lui. Ëi- 
fin j quand la musique se perfectionna dans la Grèce , et qu'on 
employa la lyre dans les festins , il n'y eut plus , disent les au- 
teurs déjà citéSy que les habiles gens qui fussent en état de dian- 
ter à table , du moins en s*accompa{ynant de la lyre. Les antres, 
contraints de s'en tenir à la brandie de myrte , donnèrent lieu à 
un proverbe grec, par lequel on disoit qu'un homme diantoit an 
myrte, quand on vouloit le taxer d*ignorance. 

Ces chansons accompagnées de la lyre , et dont Terpandre 
fut rinventeur, s'appellent scolies, mot qui signifie oblique eu 
tortueux y pour marquer , selon Plutarque, la difficulté deb 
chanson y ou, comme le veut Arlémon, la situation irrégofière 
de ceux qui diantoient ; car comme il falloit être habile pour 
chanter ainsi , chacun ne chantoit pas à son rang , mais seule- 
ment ceux qui savoient la musique, lesquels se trouvoient <&- 
perses çà et là, et placés obliquement l'un par rapport à l'antre. 

Les sujets des scolies se tiroient non seulement de l'amour et 
du vin, ou du plaisir en général, comme aujourd'hui, mais en- 
core de l'histoire, de la guerre, et même de la morale. Telle e^ 
la chanson d'Aristole sur la mort d'Hermias, son ami et son 
allié , laquelle fit accuser son auteur d'impiété. 

c vertu ! qui , malgré les difficultés que vous présentez aux 
c foibles mortels, êtes l'objet charmant de leurs recherdies; 
i vertu pure et aimable, ce fut toujours aux Grecs un destin di- 
( gne d'envie de mourir pour vous, et de souffrir avec constance 
f les maux les plus affreux. Telles sont les semences d'imoKHr- 
c talité que vous répandez dans tous les cœurs. Les fruits en 
« sont plus précieux que l'or, que l'amitié des parents, que te 
c sommeil le plus tranquiHe. Pour vous le divin Hercule et le fik 
c de Léda supportèrent mille travaux, et le succès de leurs ex» 
c ploits annonça votre puissance. C'est par amour pour vous 
* qu'Achille et Ajax descendirent dans l'empire de Pluton , et 
€ c'est en vue de votre céleste beauté que le prinœ d'Atarne 
« s'est aussi privé de la lumière du soleil. Prince à jamais cél^re 
f par ses actions, les filles de mémoire chanteront sa gloire 
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t toutes les fois qu'elles chanteront le culte de Jupiter hospita- 
€ lier , et le priiL d'une amitié durable et sincère. > 

Toutes leurs chansons morales n'étoient pas si graves que 
celle-là. En void uned'un goût différent, tirée d'Athénée : 

c Le premier de tous les biens est la santé ; le second , la 
€ beauté; le troisième, les richesses amassées sans fraude; et le 
« quatrième, la jeunesse qu*on passe avec ses amis. > 

Quant aux scolies qui roulent sur Fàmour et le vin , on en 
peut juger par les soixante^x odes d'Anacréon qui nous res- 
tent : mais , dans ces sortes de chansons mêmes , on voyoit en- 
core briller cet amour de la patrie et de la liberté dont tous les 
Grecs étoient transportés. 

c Du vin et de la santé, dit une de ces chansons, pour ma 
< Qitagora et pour moi, avec le secours des Thessaliens. a Cest 
qu'outre que Clitagora étoit Thessalienne, les Athéniens avoient 
antref(M8 reçu du secours des Thessaliens contre la tyrannie des 
Pisistratides. 

Us avoient aussi des chansons pour les diverses professions : 
telles étoient les chansons des bergers, dont une espèce, ap- 
pdée bucoliasme, étoit le véritable chant de ceux qui condui- 
soient le bétail ; et l'autre ,. qui est proprement la pastorale, en 
étoit Tagréable imitation : la chanson des moissonneurs, appe- 
lée le lytierse, du nom d'un fils de Midas, qui s'occupoit par 
goût à faire la moisson : la chanson des meuniers, appelée hy-- 
mée ou épiolie; comme Celle-ci tirée de Plutarque, Moulez, 
meule, moulez, car Pîttacus, gui règne dans r auguste 
Mitjrlène , aime à moudre; parceque Pittacus étoit grand 
mangeur : la charbon des tisaerands , qui s*appeIoit éUne : la 
chanson jrule des ouvriers en laine : celle des nourrices, qui 
s*appeloit catabaucalèse ou nunnie : la chanson des amants , 
appelée nomion : celle des femmes, appelé calyce; harpalice, 
celle des filles. Ces deux dernières, attendu le sexe, étoient aussi 
des chansons d'amour. 

Pour des occasions particulières , ils avoient la chanson des 
noces, qui s'appeloit hy menée ^ épithalame : la chanson de 
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Datis^ pour des occasions joyeuses : los baieDUCioiift, ttahm^ 
et le linos, pour des occasions fuaèbres et tristes. Ce IfoMr se 
diantoit aussi chez les Ég^yptiens, et s'appeloit par eux numé- 
ros, du nom d'un de leurs princes, au deuil duquel il avmt été 
chanté. Par un passage d'Euripide, cité par Athénée, on v(Ht que 
le ///lorpouvoit aussi marquer la joie . 

Enfin il y avoit ^core des hymnes ou chansons e» f houBeor 
des dieux et des héros; telles étoient les iules de Cérès et Pro- 
serpiae , la philetie d'Apollon , les upinges de Diane , etc. 

Ce genre passa des Grec» aux Latins , et phisieurs odes d'Ho- 
race sont des chansons galantes ou bachiques. Mais cette na- 
tion, plus guerrière que sensuelle, fit, durant très longtemps, 
QB luécKocre usage de la musique et des chansons, et n'a jamais 
approché, sur ce point, des grâces de la Tolupté grecque. B 
parolt que léchant resta toujours rude et grossier chez les Ro: 
nains : ce qu'ils chantoient aux noces étoit plutôt desdameun 
que des chansons, et il n* est guère à présumer que les chansons 
satiriques des soldats aux triomphes de leurs généraux eussent 
une mélodie fort agréable. 

Les modernes ont aussi leurs chansons de différentes esp^ 
ces, selon le génie et le goàt de chaque nation. Mais les François 
l'emportent sur toute FEurope diarns l'art de les composer, «non 
pour le tour et la mélodie des airs, du moins pem* te sd, b 
grâce et la finesse des paroles, quoique, pour l'ordmûre, Pes- 
prit et ta satire s'y montrent bien mieux encore que le sentiHi^t 
et la volupté. Ils se sont plu à cet amusement , et y ont exeeHé 
dans tous les temps; témoin les anciens, troubadours. Cet leu- 
reux peuple est toujours gai, tournant tout e» plaisanterie^ : les 
femmes, y sont fort galantes, les hommes fort dissipés, ee le pays 
produit d'excelleut vin :• le moyen de n'y pas eiuHiter sans eessei 
Nous, avons encore d'anciennes chansons de Thibault, eomte 
de Qiampagne , l'homme le plus galant de son sièclC', nrise» en 
musique par Guillaume de Machault. Marot en fit beaueMp qui 
BOUS restent; et grâce aux airs d'Orlande et de Claudin , nous 
en a«ens aussi plusieurs de la Ploïade d» Charles IX. Je ne par- 
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ferai point des chansons plus modernes , par lesquelles les mu- 
sicâ^B Lambert y Du Bousset, La Garde, et autres, ont acquis 
on nom , et dont on trouve autant de poètes qu'il y a de gens de 
plâinr parmi le p^ple du monde qui s'y livre le plus, quoique 
non pas tous aussi célèbres que le comte de Coulanges et l*abbé 
de TAttaignant* La Provence et le Languedoc n'ont point non 
plus dégénéré de leur premier talent ; on voit toujours régner 
dans ces provinces un air de gaité qui porte sans cesse leurs ha- 
Utants au chant et à la danse. Un Provençal menace, dit-on, son 
ennemi d'une chanson^ comme un Italien menaceroit le sien 
d'an coup de stylet : chacun a ses armes. Les autres pays ont 
aussi leurs provinces chansonnières : en Angleterre , c'est l'Ë- 
cosse; en Italie, c'est Venise. ( Voyez Bargaroll£s. ) 

Nos chansons sont de plusieurs sortes ; mais en général elles 
routent ou sur Tamour, on sur le vin, on sur la satire. Les chanr 

m 

sons d'amour sont, les airs tendres, qu'on appelle encore airs 
sérieux; les romances, dont le caractère est d'émouvoir l'ame 
insensiblement par le récit tendne et naïf de quelque histoire 
amoureuse et tragique ; les chansons pastorales et rustiques , 
dont plusieurs sont faites pour danser , comme les musettes , les 
gavotes, les branles, etc. 

Les chansons à boire sont assez communément des airs de 
basse ou des rondes de table : e^est avec beaucoi^) de raison 
qtt'on en feit peu pour les dessus; car il n'y a pas une idée de 
débauebe plus crapuleuse et plus vile que eelle d'une femme ivre. 

A regard des chansons satiriques, dl^ sont comprises sous 
le nom da vaudevilles , et lancent indifféremment leurs traits sur 
le vice et sur la vertu , en les rendant également ridicules ; ce qui 
d^ prosoire le vaudeville de la bouche des gens de bien. 

Nous av<»i& encore rnie espèce de chanson qu'on appellopa^^ 
rodie : ce sont des paroles qu'on ajuste comme on peut sur des 
airs de violon oa d'autres instruments , et qu'on fait rimer tant 
Irieii cpMà mal sans avoir égard à la mesure des vers , ni au carac- 
tère de l'air, ni au sens des paroles, ni le phis souvent à rh<iii* 
nétecé. (Voyez Parodie.) 
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CHAiiT, S. m Sorte de modification de la voix hamaiiie par 
laquelle on forme des sons variés et appréciables. Observons que, 
pour donner à cette définition toute l'universalité qu'elle doit 
avoir, il ne faut pas seulement entendre par sons appréciahles 
ceux qu'on, peut assigner par les notes de notre musique, et ren- 
dre par les touches de notre clavier, mais tous ceux dont on peut 
trouver ou sentir Funisson, et calculer les intervalles de quelque 
manière que ce soit. 

n est très difficile de déterminer en quoi la voix qui forme la 
parole diffère de la voix qui forme le chant. Cette différence est 
sensible, mais on ne voit pas bien clairement en quoi elle con- 
siste ; et quand on veut le chercher, on ne le trouve pas. M. Do- 
dard a fait des observations anatomiques, à la faveur desquelles 
il croit , à la vérité , trouver dans les différentes situations du 
larynx la cause de ces deux sortes de voix ; mais je ne sais si ces 
observations ou les conséquences qu'il en tire , sont bien cer« 
taines. (Voyez Voix.) U semble ne manquer aux sons qui for- 
ment la parole que la permanence pour former un véritable 
chant; il parolt aussi que les diverses inflexions qu on donne à 
la voix en parlant forment des intervalles qui ne sont point har- 
moniques, qui ne font pas partie de nos systèmes de musique, 
et qui, par conséquent, ne pouvant être exprimés en note, ne 
sont pas proprement du chant pour nous. 

Le chant ne semble pas naturel à l'homme. Quoique les sau- 
vages de l'Amérique chantent , parcequils parlent, le vrai sau- 
vage ne chanta jamais. Les muets ne chantent point, ils ne for- 
ment que des voix sans permanence, des mugissements sourds 
que le besoin leur arrache ; je douterois que le sieur Pereyre, avec 
tout son talent, pût jamais tirer d*eux aucun chant musical. Les 
enfants crient , pleurent et ne chantent point. Les premières ex- 
pressions de la nature n ont rien en eux de mélodieux ni de so- 
n(H;e, et ils apprennent à chanter comme à parler, à notre exem- 
ple. Le chant mélodieux et appréciable n*est qu'une imitation 
paisible et artificielle des accents de la voix parlante ou passion- 
née : on crio et Ton se plaint sans chanter; mais on imite en chan- 
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tant les cris et les plaintes ; et comme de toutes les imitations la 
plus intéressante est celle des passions humaines, de toutes les 
manières d'imiter, la plus agréable est le chant. 

Chant ^ appliqué plus particulièrement à notre musique, en 
est la partie mélodieuse; celle qui résulte de la durée et de la 
succession des sens; celle d'où dépend toute l'expression, et à 
laquelle tout le reste est subordonné. (Voyez Musïque, Mélo- 
die.) Les chants agréables frappent d'abord, ils se gravent fa- 
cilement dans la mémoire, mais ils sont souvent l'écueil des com- 
positeurs , paroequ'il ne faut que du savoir pour entasser des 
accords, ^ qu'il faut du talent pour imaginer des chants 
gracieux. Il y a dans chaque nation des tours de chants tri- 
viaux et usés , dans lesquels les mauvais musiciens retombent 
sans cesse ; il y en a de baroques, qu'on n'use jamais , parceque 
le public les rebute toujours. Inventer des chants nouveaux 
appartient à l'homme de génie ; trouver de beaux chants ap- 
partient à l'homme de goût. 

Enfin, dans son sens le plus resserré, chant se dit seulement dq 
la musique vocale ; et dans celle qui est mêlée de symphonie, 
on appelle parties de chant celles qui sont destinées pour les voix. 

Chant ambrosien. Sorte de plain-chant dont l'invention est at- 
tribuée à saint Àmbroise, archevêque de Milan . (Y. Plain-chant.) 

Chant grégorien. Sorte de plain-chant dont l'invention est 
attribuée à saint Grégoire , pape , et qui a été substitué ou pré- 
féré dans la plupart des églises au chant ambrosien. (Voyez 
Plain^hant.) 

Chant en ison, ou Chant égal. On appelle ainsi un chanton 
une psalmodie qui ne roule que sur deux sons , et ne forme par 
conséquent qu*un seul intervalle. Quelques ordres religieux 
n'ont dans leurs églises d'autre chant que le chant en ison. 

Chant sur le livre. Plain-chant ou contre-point à quatre 
parties , que les musiciens composent et chantent impromptu sur 
une seule : savoir , le livre de chœur qui est au lutrin ; en 
sorte qu'excepté la partie notée , qu'on met ordinairement à la 
taille, les musiciens affectés aux trois autres parties n'ont que 
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odMà pour guide, et oompocent chacun far lenr en ctaimittt. 

hcchaiu sur le JiVre demande beaucoup de scmce, dlndU- 
tnde et d*oreille dans ceux qui Texécutent, d'autant plus qn'9 
n'est pas toujours aisé de rapporter les tons du pbdn-diant à ceux 
de notre musique. Cependant il y a des musiciens d'égfise ai ver- 
sés dans cette sorte de chant, qu'ib y commencent et poursuivent 
même des fiigues, quand le sujet en peut comporter , sans oon- 
fondre et croiser les parties, ni faire de feute dans Fharmonie. 

Chawter, ^. n. Cest, dans Tacception la plus générale, fer- 
mer avec la voix des s<his variés et appréciables. (Y. Ghaiit.) 
Mais c'est plus communément fsire (fiverses inflexions de voix, 
sonores , agréables à Toreille, par des intervalles admis dans h 
nrasique et dans les règles de la modulation. 

On chante plus ou moins agréablement , à proportion qu'on 
a la voix plus ou moins agréable et sonore, l'oreDle fA» ou 
moins juste, l'organe |dus ou moins flexible, le goàt plus on 
moins formé , et plus ou moins de pratique de Vvn du chant. A 
quoi Ton doit ajouter, dans la musique imitative et théâtrale, le 
degré de sensibilité qui nous affecte plus ou moins des sentiments 
que nous avons à rendre. On a aussi plus ou moins de dispo- 
sition à chanter selon le climat sons lequel on est né , et selon le 
plus on moins d'accent de tangue naturelle; car plus la hnguç 
est accentuée, et par conséquent mélodieuse et chantante, plus 
aussi ceux qui la parlent ont naturellement de facilité à chanter. 

On a fait un art du chara ; c'est-à-dire que des observations 
sur les voix qui chantaient le mieux on a composé des régies 
pour feciliter et perfectionner l'usage de ce don natnrel. (Voyez 
Maître a chanter.) Mais il reste bien des découvertes & faffe 
siu* la manière la plus facile, la plus courte et la plus sûre d^ae- 
quérir cet art. 

Chanterelle , s, f. Celle des cordes du violon et des 
instruments semblables qui a le son le plus aigu. On dit d'une 
symphonie qu'eik) ne quitte pas la chanterelle, lorsqu'elle 
ne roidè qu'entre les sons de cette corde et ceux qui lui 
sont les pins voisins , comme sont presque toutes les parties de 
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violon des opéras de LhIU et des symphonies de son temps. 

Chantbur, musicien qui chanté dans un concert. 

Ghaut&e, s. m. Ceux qui chantent an diœm* dans les ëgKses 
catboËqnes s'appeHent chantres. On ne àk point chanteur à 
réglise y ni chantre dans un concert. 

Chez les réfonnës on appelle chantre cehii qui entonne el 
soutient le chant des psaumes dans te temple ; il est assis au-des- 
sous de la chair du ministre sur le devant ; sa fonction exige une 
voix très forte, capable de dominer sur celle de tout le peuple , 
et de se feire entendre jusqu'aux extrémités du temple. Quoi- 
qu'il n'y ait ni prosodie ni mesure dans notre manière de chan- 
ter les psaumes 9 el que le ^mt soit sî lent qu'il est fadle à cha- 
ciiR de le suivre 9 8 me semble qu'il seroit nécessaire que le 
chantre marquât me sorte de mesure. La raison en est que le 
chaTOre^e trouvant fort éloigné de certaines parties de l'église, 
et le son parcourant assez lentement ces grands intervalles , sa 
voix se feità peine entendre aux extrémités, qu'il a déjà pris un 
antre ton et commencé d'autres notes ; ce qui devient d^autànt 
plus sens3)le en certains lieux , que le son arrivant encore beau* 
eeuf» plus lentement d'une extranité à l'autre que du milieu où 
est le chantre, la masse d'air qui remplit le temple se trouve 
parttigée à-la*fois en divers sons fort discordants , qui enjambent 
sans cesse les uns sur les autres et choquent fortement une 
oreille exercée-; défaut que l'orgue même ne fait qu'augmenter, 
parcequ'au Ifeu d'être au milieu de Tédifice comme le chantre, 
il ne donne le ton que d*une extrénrité. 

Or , le remède à cet inconvénient me paroit très simple ; car , 
comme les rayons visuels se communiquent à Finstant de l'objet 
à rseil ou du moins avec une vitesse imcomparablement plus 
grande que celte avec laquelle le son se transmet du corps sonore 
à l'oreille, il suffit de substituer l'un à l'autre pour avoir dans 
toute retendue du temple un chant bien simultané et parfeîte- 
raent d'accord : il ne faut ponr cela que placer le chantre, ou 
quelqu'un chargé de cette partie de sa fonction, de manière 
qu'il soit à la vue de tout le monde , et qu'il se* serve d'un bâton 
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de mesure dont le mouvement s'aperçoive aisément de loin, 
comme, par exemple » un rouleau de papier ; car alors, avec la 
précaution de prolonger ainsi la première note pour que Finto- 
nation en soit partout entendue avant qu'on poursuive, tout le 
reste du chant marchera bien ensemble, et la discordance dont 
je parle disparoitra infailliblement. On pourroit même, au lien 
d'homme, employer un cronomètre dont le mouvement seroit 
encore plus égal dans une mesure si lente. 

n résultera de là deux autres avantages : l'un que , sans pres- 
que altérer le chant des psaumes, il seroit aisé d'y introduire 
un peu de prosodie, et d'y observer du moins les longues et les 
brèves les plus sensibles; l'autre que ce qu'il y a de monotonie et 
de langueur dans ce chant pourroit , selon la première intention 
de Fauteur, être effacé par la basse et les autres parties, dont 
l'harmonie est certainement la plus majestueuse et la plus sonore 
qu'il soit possible d'entendre. 

Chapeau, s, m. Trait demi-circulaire, dont on couvre deux 
ou plusieurs noies, et qu'on appelle plus communément liaison 
(Voyez Liaison.) 

Chasse, s,f. On donne ce nom à certains airs ou à certaines 
fanfares de cors ou d'autres instruments, qui réveillent, à ce 
qu'on dit, l'idée des tons que ces mêmes cors donnent à la chasse. 

Chevrotter, V. n. C'est, au lieu de battre nettement et alter- 
nativement du gosier les deux sons qui forment la cadence ou le 
trille (voyez ces mots) , en battre un seul à coups précipités, 
comme plusieurs doubles-croches détachées et à Funisson, ce qui 
se fait en forçant du poumon Fair contre la glotte fermée, qui 
sert alors de soupape, en sorte qu'elle s'ouvre par secousses 
pour livrer passage à cet air, et se referme à chaque instant 
par une mécanique semblable à celle du tremblant de l'orgue. 
Le chevrottement est la désagréable ressource de ceux qui, 
n'ayant aucun trille, en cherchent l'imitation grossière ; mais l'o- 
reille ne peut supporter cette substitution , et un seul cheurot" 
tement au milieu du plus beau chant du monde suffit pour le 
rendre insupportable et ridicule. 
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Chiffrisr. C'est écrire sur les ooles de la basse des chiffires 
oa autres caract^es indiquant les accords que ces notes doivent 
porter 9 pour servir de guide à l'accompagnateur. (Voyez Chif- 
fres, Accord.) 

Chiffres. Caractères qu'on place au dessus ou au dessous des 
notes de la basse, pour indiquer les accords qu'elles doivent por- 
ter. Quoique parmi ces caractères, il y en ait plusieurs qui ne 
sont pas des chiffres^ on leur en a généralement donné le nom, 
parceque c'est la sorte des signes qui s'y présente le pins fré- 
quemment. 

Comme chaque accord est composé de plusieurs sons, s'il 
avoit fiillu exprimer chacun de ces sons par un chiffre^ on au- 
roit tellement multiplié et embrouillé les chiffres, que l'accom- 
pagnateur n'auroit jamais eu le temps de les lire au moment de 
l'exécution. On s'est donc appliqué, autant qu'on a pu, à carac- 
tériser chaque accord par un seul chiffre; de sorte que ce 
chiffre peut suffire pour indiquer, relativement à la basse, 
Tespèce de l'accord, et par conséquent tous les sons qui doivent 
le composer. Il y a même un accord qui se trouve chiiïré en ne 
le diiffrant point; car, selon la précision des chiffres ^ toute 
note qui n'est point cbifFrée, ou ne porte aucun accord, ou 
porte raccord parfait. 

Le chiffre qui indique chaque accord est ordinairement celui 
qui répond au nom de l'accord ; ainsi l'accord de seconde se 
chiffre 2; celui de septième 7; celui de sixte 6, etc. Il y a des 
accords qui portent un double nom, et qu'on exprime aussi par 
un double chiffre : tels sont les accords de sixte-qiiarte, de 
sixte-quinte, de septième et sixte, etc. Quelquefois même on en 
met trois, ce qui rentre dans l'inconivénient qu'on youloit évi- 
ter r mais comme la composition des chiffres est venue du 
temps et du hasard plutôt que d*une étude réfléchie^ il n'est pas 
étonnant qu'il s'y trouve des fautes et des contradictions. 

Voici une table de tous les chiffres pratiqués dans l'accom- 
pagnement ; sur quoi Ton observera qu'il y a plusieurs accords 
qui se chiffrent diversement en différents pays, ou dans le 
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même pxys par diffiérents ameors, oa qnelqiiefm par leméme« 
Noas donnons tontes ces manières afin qne chacm, pour duf* 
firer, puisse choisir celle qui lui paraîtra la plus claire, et pour 
accompagner, rapporter chaque chiffre à l'accord qui lui oon- 
▼ient, sdon la manière de chiffrer de l'auteur. 



>■■■• 



TABLE GÉNÉRALE 

DE TOUS LES CTOFFRES DÉ L'ACCOMPAGNEMENT. 
Nota. On a ajoolé une étoile à ceux qui sont plus usilés en France aujourd'hui 



CKiFvais. iroMf des accokim. 

Accord parfeit* 

8 Idem, 

5 Idem* 

3 Idem. 

o| .Idem. 

3 1^ Accord parfait, tierce mineure. 

1^3 Idem. 

j^ Idem. 

Idem. 



n 



I Idem. 



3it Accord parfiût, tierce majeure. 

^3 Idem. 

S Idem. 

5 

3t| Accord parfait, tierce naturelle. 

P Idem. 

t] •. ... .Idem. 

L.| . . . •. .Idem. 

3 1 * Accord de sixte. 
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CBIFFRKS. NOMS DIS ACCORDS. 

* 6 Accord de sixte. 



Les difTérentes sixtes, dans cet accord, se marqoent par «n acci*- 
dent an diiffre, comme les tierces dans l'accord parlut. 



/ I . . . • . .Accord de sixte-quarte. 
6 Idem. 



Accord de septième. 
3 






. i . . . .Avec tierce naturelle. 



. » . .Idem. 

. . ..Idem. 

* 7 Idem. 

^1 Septième avec tierce majeure. 

7 1 Avec tierce mineure. 

7|^ Accord de septième mineure. 

*[^7 : Idem. 

7^ Accord de septième majeure. 

*i^ Idem. 

7t| ..... .De septième naturelle. 

*k|7 Idem. 

2 1 Septième avec la quinte feusse. 

. . . .Idem. 



k) 



* 7 Septième diminuée. 

7^ Idem. 

^7 Idem. 

t) Idem. 






Idem. 
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^Ti Septième diminuée. 



ïi] 



Idem. 



Idem. 

etc. 

^ ^7 Septième superflue. 

7§ Idem. 

7 Idem. 

Jj Idem. 

4 i Idem. 

«^ 

/ > Idem. 

etc. 
2f I Septième superflue avec sixte mineure. 

6^> Idem. 

\%6> Idem. 

4) 

etc. 
^1 Septième et second^. 

c I Grande sixte. 

6 Idem. 

*B Fausse quinte. 

5|^ Idem. 
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:«rvaES. koms des ac(X)rd8. 

\^b Fausse quinte. 

^ Idem. 



b^J 



k| Idem. 



* 



g I Fausse quinte et sixte majeure. 

w I Idem. 

^5) "«•"• 

?f Idem. 

i 

TJ Petite sixte. 

^) 

4? Idem. 

3) 
*e Idem. 

6 Idem. 

jj(S Idem majeure. 

X6) 

4> Idem. 

etc. 

*Xje Petite sixte superflue. 

X6) 
4> Idem. 

3) 

^6 Idem. 

5 [ Idem, avec la qninle. 

3) 
^^j Idem. 

4 / Petite sixte, avec la quarte superflue. 

3) 

6) 
X4> Idem. 

3) 

DICT. DE MtJStQDE. T. I, 9 
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c.'HirrBis. lioii* DU Âcconu. 

.v/ [ Petite sixte, avec la quarte superflue. 

■^1 Idem» 

* 2 Accord de seconde. 

H Idem. 

6 



I Idem. 



•5 



a 



I Seconde et quinte. 

fi Triton. 

6 

6 

H 

6 

4 
6 

4f Idem. 



I .... . .Idem. 

1 Idem. 

i Idem. 



4 

2 

4X 

a 

M 



i Idem. 

I Idem. 



j Idem. 

4X Idem. 

^X4 Idem. 

4 Idem. 

%^ I Triton avec tierce mineure. 

f I Idem. 

4? Idem. 

^31,) 

'^l Idem. 

*Xa Seconde superflue. 
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MtrsEi. nota dm accohm. 

ZT^ I .... . .Seconde superflue. 

^j Idem. 

h 

etc. 
*9 Accord de neuvième* 

t\ Idem. 

§1 Idem. 

® I Neuvième avec la septième. 



« 



9) 

7 } Idem. 

* 4 Quarte ou onzième. 

,] Idem. 

^1 Quarte et neuvième. 

* I Septième et quarte. 

*X5 Quinte superflue. 

5X Idem. 

X5) 



9 
X5 



i Idem. 



li 



9[. ...*. .Idem, 

^1 Quinte superflue et quarte. 

Z I Septième et sixte. 

§ ) Neuvième et sixte. 
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Quelques auteurs avoient introduit Fusage de couvrir d*an 
trait toutes les notes de la basse qui passoient sous un même 
accord; c est ainsi que les jolies cantates de M. Clérambault sont 
chiiTrées : mais cette invention ëtoit trop commode pour durer; 
elle montroit aussi trop clairement à l'œil toutes les syncopes 
d'harmonie. Aujourd'hui quand on soutient le même accord sous 
quatre différentes notes de basse , ce sont quatre chiffres dif- 
férents qu'on leur fait porter, de sorte que l'accompagnateur, 
induit en erreur, se hâte de chercher l'accord même qu'il a sous 
la main. Mais c'est la mode en France de charger les basses d'une 
confusion de chiffres inutiles : on chiffre tout , jusqu'aux ac- 
cords les plus évidents , et celui qui met le plus de chiffres croit 
être le plus savant. Une basse ainsi hérissée de chiffres itVmiXL 
rebute l'accompagnateur, et lui fait souvent négliger les chif- 
fres nécessaires. L'auteur doit supposer, ce me semble, que 
l'accompagnateur sait les éléments de l'accompagnement ^ qu'il 
sait placer une sixte sur une médiante , une fausse-quinte sur 
une note sensible, une septième sur une dominante, etc. H ne 
doit donc pas chiffrer des accords de cette évidence; à moins 
qu'il ne faille annoncer un changement de ton. Les chiffres ne 
sont faits que pour déterminer le choix de l'harmonie dans les 
cas douteux , ou le choix des sons dans les accords qu'on ne doit 
pas remplir : du reste, c'est très h\ea fait d'avoir des -basses 
chiffrées exprès pour les écoliers. Il faut que les chiffres mon- 
trent à ceux-ci l'application des règles : pour les maîtres, il suf- 
fit d'indiquer les exceptions. 

M. Rameau, dans sa dissertation sur les différentes méthodes 
d'accompagnement , a trouvé un grand nombre de défauts dans 
les chiffres établis. Il a fait voir qu'ils sont trop nombreux et 
pourtant insuffisants, obscurs, équivoques; qu'ils multiplieflt 
inutilement les accords, et qu'ils n'en montrent en aucune ma- 
nière la liaison. • 

Tous ces défauts viennent d*avoir voulu rapporter les chiffres 
aux notes arbitraires de la basse-continue, au lieu de les rappor- 
ter immédiatement à l'harmonie fondamentale. La basse-<x>nti- 
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nue fait sans doute une partie de Tbarmonie, mais elle n'en fait 
pas le fondement ; cette harmonie est indépendante des notes de 
cette basse, et elle a son progros déterminé, auquel la basse 
même doit assujétir sa marche. En faisant dépendre les accords 
et les chiffres qui les annoncent des notes de la basse et de leurs 
différentes marches, on ne montre que des combinaisons de 
rharmonie ; au lieu d'en montrer la basse , on multiplie à Tin* 
fini le petit nombre des accords fondamentaux, et Ton force en 
quelque sorte Taccompagnateur de perdre de vue à chaque in- 
stant la véritable succession harmonique. 

Après avoir fait de très bonnes observations sur la mécanique 
des doigts dans la pratique de Taccompagnement , M. Rameau 
propose de substituer à nos chiffres d'autres chiffresheaucoup 
plus simples, qui rendent cet accompagnement tout-à-fait indé- 
pendant de la basse-continue; de sorte que , sans égard à cette 
basse et même sans la voir, on accompagneroit sur les chiffres 
seuls avec plus de précision qu'on ne peut faire par la méthode 
établie avec le concours de la basse et des chiffhes. 

Les chiffres invexités par M, Eameau indi(|U6nt deux choses : 
i" l'harmonie fondamentale dans les accords parfaits, qui n'ont 
aucune succession nécessaire , mais qui constatent toujours le 
ton ; a* la succession harmonique déterminée par la marche ré- 
gulière des doigts dans les accords dissonants. 

Tout cela se fait au moyen de sept chiffres seulement. I. Une 
lettre de la gamme indique le ton , la tonique , et son accord : si 
l'on passe d'un accord parfait à un autre , on change de ton ; 
c'est l'affaire d'une nouvelle lettre. II. Pour passer de la to- 
nique à un accord dissonant, M. Rameau n'admet que six ma- 
nières, à chacune desquelles il assigne un caractère particuiiei* ; 
savoir : 

i. Un X pour l'accord sensible; pour la septième diminuée, 
il suffit d'ajouter un bémol sous cet X. 

2. Un 2 pour l'accord de seconde sur la tonique. 

3. Un 7 pour son accord de septième. 

4. Otte abréviation aj, pour sa sixte ajoutée. 
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5. Ces deux diiffres j[ r^tife à celte tooiqae pour Taocoid 
qu'il appelle de tierce-quarte , et qui revient à Taccord de neii-p 
vième sur la seconde note. 

6. Enfin ce chiffre 4 pour l'accord de qusurte et qumte sur 
la dominante^ 

III. Un accord dissonant est suivi d'un accord parfait ou d'iiD 
autre accord dissonant : dans le premier cas, l'accord s'iiidk{iie 
par une lettre; le second se rapporte à la mécanique dj» diMgtSi, 
(Voyez Doigter.) C'est un doigt qui doit descendre diatoniqoe- 
ment , ou deux, ou trois. On indicpie cda par autant de points 
l'un sur l'autre qu'il faut descendre de doigts. Les doigts qui 
doivent descendre par préférence sont indiqués par la méca- 
nique; les dièses ou bémols qu'ils doivent £aire sont cmbus par^ 
le ton ou substitués dans les chiffres aux points cmrespon- 
dants; ou bien, dans le chromatique et l'enharmonique, <m 
iûa*que une petite ligne inclinée en descendant ou en montait 
depuis la ligne d'une note connue, pour marquer qu'elle doit 
descendre ou monter d'un semi-ton. Ainsi tout est prévu , et ce 
petit nombre de signes suffit pour ^s^pf imer toute botae har- 
monie possible. 

On sent bien qu'il faut supposer id que toute dissonance 
se sauve en deseendapt; car s'il y en avoit qui se dût sauver en 
montsmt, s'il y avoit des mardies de doigts ascendantes dans des 
accords dissonants^ le^ points de M. Rameau seroient insuffisants 
pour exprimer €eia« 

Quelque sknpie que sott cette méthode, quelque favorable 
qu'elle paroisse pour la pratique , elle n'a point eu de cours : 
peut-être a-t-oo cru que les chiffres de M^ B^meau «e c^si- 
geoi^t w défaut que pour ea substituer nu autre;; caff* f'î{ 
simplifie les signes , s^il diminue W nombre des accords-^ md 
seulemeat il n^exprime pcûnt encore la véritable harmonie fon-. 
damentale , mais il rend de phis ces signes tellement dépendsmts 
les uns des autres y que si l'on vient à s'égarer ou à sa distraire 
un instant, à prendre un doigt pour un autre, on est pa*dtt 
sans ressoivce , les points ne signifient plus rien ; plus de 
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ittoyens de se remettre jusqu'à un nouvel accord parjbk. Mais 
avec tant de raisons de préférence n'a-t-il ^point fallu d'autre 
objections encore pour faire rejeter la méthode de M. Raioeau? 
Elle étoit nouvelle; elle étoit proposée par un homme supérieur 
^1 génie à tous ses rivaux : voilà sa condamnation. 

Choeur, s. m. Morceau d'harmonie com(dète à quatre parties 
ou plus , chanté à-la-fois par toutes les voix , et joué par tout 
l'orcbestre. On cherche dans les chœurs un bruit agréable et 
harmonieux y qui charme et remplisse l'oreille. Un beau chm^r 
est le chef-d'œuvre d'un commençant « et c'est par ce genre 
«l'ouvrage qu'il se montre suffisamment instruit de toutes les.r^ 
|[le8 4e l'harmonie. Les François passent en France pour réttssir 
ittiefiix dans cette partie qu'audline autre natkwi de l'Eur^^. 

Is chœur, dans la musique françoise , s'appelle quelquefoia 
^^ndrçhœur, par opposition au petit-chœur^ qui e^ seiileK 
flMNH wmposé de trois parties , savoir, d^ix dessus, et la hante-t 
contre €pî leur sert de basse. On fait de tempft en temps en-, 
tendre- séparément oa petit-chœur, dont la douceur contraste 
ngréaMement avec la bruyante harmonie du grapd« 

On appelle encore petit -chœur, à r(^)éra de Paris, «n 
certain nombre des meilleurs instrumaits de chaque genre , qni 
forment comme un petit orchestre particuli^ autour du davec^ 
et de celui qui bat la mesure. Ce petit-chœur est destiné pour 
les accompagnements qui demandent le plf^ de délicatesse et de 
précision. 

Il y a des musicpieB à deux ou pluâeurs chœurs^ qui se répon- 
dent et chantent quekapiefois tous ensemble : on m peut voir un 
exemple dans l'opéra de Jepkté. Mais cette ptiiralité de chœmrs, 
simultanés, qui se pratique asset souvent m Italie « est 9m 
ttûcée^n France : on trouve qu'elle ne £ak pas un bien gçsMld 
effet, que la composition n'en est pas fort facile, et qu'il &ut un 
trop grand nombre de umsicienfi pour Texécuter. 

CnoRiotf. Nome^de la musique grecque, qui se chantait w 
Thûoneur de la mère des dieu, et qi» , ditHm, fut inventée par 
Olympe Phrygien. 
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Choriste, s. m. Chanteur non récitant, et qui ne diante qw 
dans les chœurs. 

On appelle aussi choristes les chantres d'église qui chantait 
au chœur : Une antienne à deux choristes. 

Quelques musiciens étrangers donnent encore le nom de 
choriste à un petit instrument destiné à donner le ton pour 
accorder les autres. (Voyez Ton. ) 

Ghorcs. Faire chorus ^ c'est répéter en chœur à Funisson œ 
qui vient d'être chanté à voix seule. 

Chreses ou Ghr£sis% Une des parties de l'ancienne mélopée 
qui apprend au compositeur à mettre un tel arrangement dans 
la suite diatonique des sons , qu'il en résulte une bonne modula- 
tion et une mélodie agréable. Geéte partie s'applique à différentes 
successions de sons, appelées par les anciens agoge, euthia, 
anacamptos. (Voyez Tirade.) 

- Chromatique, adj. pris quelquefois substantivement. 
Genre de musique qui procède par plusieurs semi-tons consé- 
cutifs. Ce mot vient du grec xp^V-^y 4^^ signifie couleur, scHt 
parceque les Grecs marquoient ce genre par des caractères 
rouges ou diversement colorés , soit, disent les auteurs, parce- 
que le genre chromatique est moyen entre les deux autres, 
comme la couleur est moyenne entre le blanc et le noir; ou , seloa 
d'autres, parceque ce genre varie et embellit le diatonique par 
ses semi-*tons , qui font danë la musique le même efiPet que la va- 
riété des couleurs fait dans la peinture. 

Boëce attribue à Timothéq de Milet l'invention du genre 
chromatique} mais Athénée la donne à Ëpigonus. 

Aristoxène divise ce genre en trois espèces qu'il appeHe moiky 
hémiolion^ et tonicum , dont on trouvera les rapports (PI. a3 , 
fig. I, n*A), letétracopde étant supposé divisé en 6o>partifls 
é^es, -•' •-• ■ ■• 

Ptolomée rie divise ciè même genre qu'en deux espèces, 
molle^Km anticum, qui procède par de plus petits intervalfes , 
et intensumy dont les iïrtervalles sont plus grands. {Menu 
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Aujourd'hui le genre chromatique consiste à donner une tdle 
marche à ia basse-fondamentale, que les parties de l'harmonie» 
ou du moins quelques-unes , puissent procéder par semi-tons 
tant en montant qu'en descendant, ce qui se trouve pins fré- 
quemment dans le mode mineur, à cause 'des altérations aux- 
quelles la sixième et la septième notes y sont sujettes par la na- 
ture même du mode. 

Les semi-tons successifs pratiqués dans le chromatique ne 
sont pas tous du même genre , mais presque alternativement mi- 
neurs et majeurs , c'est-à-dire chromatiques et diatoniques : 
car l'intervalle d'un ton mineur contient un semi-ton mineur ou 
chromatique , e^ un semi-ton majeur ou diatonique, mesure 
que le tempérament rend commune à tous les tons ; de sorte 
qu'on ne peut procéder par deux semi-tons mineurs conjoints et 
successifs sans entrer dans Tenharmonique ; mais deux semi-* 
tons majeurs se suivent deux fois dans l'ordre chromatique de 
la gamme. 

La route élémentaire de la basse-fondamentale pour engen- 
drer le chromatique ascendant est de descendre dé tierce et 
remonter de quarte alternativement, tous les accords portant la 
tierce majeure. Si la basse-fondamentale procède de dominante 
en dominante par des cadences parfaites évitées , elle engendré 
le chromatique descendant. Pour produire à-la-fois l'un et l'au- 
tre, on entrelace la cadence parfaite et l'interrompue, en les 
évitant. 

: Comme à chaque note on change de ton dans le chromati- 
^lee^ il faut borner et 'régler ces successions de peur de s'éga- 
rer. On se souviendra pour celaquer l'espace le plus convenable 
pour les mouvements chromatiques est entre la dominante et 
la tonique en montant , et eîitre la tonique et la dominante en 
descendant. Dans le mode majeur on peut encore descendre 
cfaromatiquement de la dominante sur la seconde note. Ce pas- 
sage est fort commun en Italie, et, malgré sa beauté, com- 
mence à l'être un peu trop parmi nous. 

Le genre chromatique est admirable pour exprimer la dou- 
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leur et raffliction ; ses sons r^foroés en montant arradieiit Famé, 
n n'est pas moins énergique en descendant ; on croit aknrs en- 
tendre de vrais gémissements. Chargé de son barmonie, ce même 
genre devient propre à tout , mais son remplissage , en étonfifont 
le chant , lui ôte une partie de son expression; et c'est alors aa 
caractère du mouvement à loi rendre ce dont le prive la pléni- 
tude de son harmonie. Au reste, plus ce genre a d'énergie, 
moins il doit être prodigué : semblable à ces mets délicats dont 
Tabondance dégoûte bientôt ; autant il charme sobrement mé* 
nagé , autant devient-il rebutant quand on le prodigue. 

Chkgnometre , s. m. Nom générique des instruments qui 
servent à mesurer le temps. Ce mot est composé de xp^voç^ 
temps , et de iiézpoVy mesure. 

On dit , en ce sens, que les montres, les horloges , sont des 
chronomètres, 

n y a néanmoins quelques instruments qu'on a appelés en 
particulier chronomètres^ et nommément un que M. Sauveur 
décrit dans ses Principes d'acoustique : c'étoit un pendule 
particulier qu'il destinoit à dét^miner exactement les mouve- 
ments en musique. Laffilard , dans ses Principes dédiés aux 
dames religieuses j avoit mis à la tête de tous les airs des dut" 
fres qui exprimoient le nombre des vibrations de ce pendule 
pendant la durée do chaque mesure. 

Il y a une trentaine d'années qu'on vit paroltre le projet d'un 
instrument semblable , sous le nom de métromètre , qui battoit 
la mesure tout seul ; mais il n'a réussi ni dans un temps ni dans 
l'autre. Plusieurs prétendent cependant qu'il seroit fort à WBr 
haiter qu'on eût un tel instrument pour fixer avec prédsicnle 
temps de chaque mesure dans une pièce de musique : on cooser-* 
veroit par ce moyen plus facilement le vrai mouvement des airs^ 
sans lequel ils perdent leur caractère » et qu'on ne peut connot* 
Cre après la mort des auteurs que par une espèce de tradition, 
fort sujette à s'éteindre ou à s'altérer. On se plaint déjà que nous 
avons oublié les mouvements d'un grand nombre d'airs , et il est 
à croire qu'on les a ralentis tous. Si l'on eât pris la précaution 
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dont je parle , et à laquelle on ne voit pas d'inconvénient , on au- 
roit aujourd'hui le plaisir d'entendre ces méines airs tels que 
Fauteur les faisoit exécuter. 

Â oda les connoisseurs en musique ne demeurent pas sans ré- 
ponse. Ils objecteront , dit M. Diderot {Mémoires sur diffe^ 
rents sujets de Mathématiques)^ contre tout chronomètre 
en général, qu'il n'y a peut^tre pas dans un air deux mesures 
qui soient exactement de la même durée, deux choses contri- 
buant nécessairement à ralentir les unes et à précipiter les au- 
tres, le goût et l'harmonie dans les pièces à plusieurs parties, 
le gQÛt et le pressentiment de l'harmonie dans les solo . Un musi- 
den qui sait son art n'a pas joué quatre mesure» d'un air qu'il 
en saisit le caractère , et qu'il s'y abandonne : il n'y a que le 
plaisir de l'harmonie qui le suspende. Il veut ici que les ac- 
cords sment frappés, là qu'ils soient dérobés; c'est-à-dire 
qu'il chante ou joue plus ou moins lentement d'une mesure 
à l'autre, et même d'un temps et d'un quart de temps à œhn 
qui le suit. 

A la vérité , cette objection , qui est d'une grande force pour 
la musique fnmçmse , n'en auroit aucune pour l'italienne, .sou- 
ume irrémissiblement à la plus exacte mesure : rien mésoe ne 
montre mieux l'opposition parfaite de ces deux musiques, puis- 
que ce qui est beauté dans l'une seroit dans Tautre le plus grand 
défaut. Si la musique italienne tire son énergie de cet asservisse- 
ment à la rigueur de la mesure , la françoise cherche la sienne à 
msdtriser à son gré cette même mesure , à la presser, à la 
ralentir, selon que l'exige le goût du chant ou le degré de flexi- 
bilité des organes du chanteur. * 

Mais quand on admettroit l'utilité d'un chronomètre, il faut 
toujours, continue M. Diderot, commencer par rejeter tous 
01^1 qu'on a proposés jusqu'à présent, parcequ'on y a fait du 
musicien et du chronomètre deux machines distinctes , dont 
fune ne peut jamais bien assujétir l'autre : cela n'a presque pas 
besoin d'être prouvé; il n'est pas possible que le musicien ail 
pendant toute sa pièce l'œil au mouvement et l'oreille au bruit 
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du pendule ; et s'il s'oublie un instant , adieu le frein qu'on a 
prétendu lui donner. 

J'ajouterai que , quelque instrument qu'on pût trouver pour 
régler la durée de la mesure , il seroit impossible , quand même 
l'exécution en «eroit de la dernière facilité , qu'il eût jamais lieu 
dans la pratique. Les musiciens, gens confiants, et faisant, 
comme bien d'autres , de leur propre goût la règle du bon , ne 
l'adopter oient jamais; ils laisseroient le chronomètre , et ne s'en 
rapporteroient qu'a eux du vrai caractère et du vrai mouvement 
des airs. Ainsi le seul bon chronomètre que l'onpuisse avoir, 
c'est un habile musicien qui ait du goût, qui ait bien lu la musique 
qu'il doit faire exécuter, et qui sache en battre la mesure. Ma- 
chine pour machine, il vaut mieux s'en tenir à celle-ci. 

Circonvolution , ^./- Terme de plain-chant. C'est une sorte 
de périélèse qui se fait en insérant entre la pénultième et la 
dernière note de l'intonation d'une pièce de chaut trois autres 
notes ; savoir , une au-dessus et deux au-dessous de la dernière 
note , lesquelles se lient avec elle , et forment un contour de tierce 
avant que d'y arriver , comme si vous avez ces trois notes, m.i, 
fa, mi, pour terminer l'intonation, vous y interpolerez par 
circonvolution ces trois autres, ^à^ re ,re^ et vous aurez alors 
votre intonation terminée de cette sorte, mi, fa, fa, re, re, 
mi, etc. (Voyez Périélèse.) 

CiTHARiSTiQUE , S. f Gcurc de musique et de poésie appro- 
prié à l'accompagnement de la cithare. Ce genre , dont Amphion, 
fils de Jupiter et d'Antîope , fut l'inventeur, prit depuis le nom 
de lyrique. 

Clavier , s. m. Portée générale ou somme des sons de tout le 
système qui résuite de la position relative des trois clefs. Cette 
position donne une étendue de douze lignes , et par conséquent 
de vingt-quatre degrés , ou de trois octaves et une quarte. Tout 
ce qui excède en haut ou en bas cet espace ne peut se noter qu'à 
l'aide d'une ou plusieurs lignes postiches ou accidentelles, ajou- 
tées aux cinq qui composent la portée d*n ne clef. (Voyez PL i, 
fig, 5) retendue générale du clauier. 
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Les notes oû touches diatoniques du clavier ^ lesquelles sont 
toujours constantes , s'expriment par des lettres de Talphabet, 
à la différence des notes de la gamme, qui, étant mobiles et 
relatives à la modulation , portent des noms qui expriment ces 
rapports. (Voyez Gamme et Solfier.) 

Chaque octave du dattier comprend treize sons ; sept diato- 
niques et cinq chromatiques , représentés sur le clavier instru- 
mental par autant de touches. (Voyez PL 24 » fig» 40^^^"*^^^*^ 
ces treize touches répondoient à quinze cordes , savoir , une de 
plus entre le re dièse et le mt naturel, Tautre entre le <fo/ dièse et 
le /a; et ces deux cordes qui formoient des intervalles en harmo- 
niques, et qu'on faisoit sonner à volonté au -moyen de deux 
touches brisées , furent regardées alors comme la perfection du 
système; mais en vertu de nos règles de modulation , ces deux 
cordes ont été retranchées parcequ'ii en auroit fallu mettre par- 
tout. (Voyez Cleï' , Portée.) 

Clef, s. f. Caractère de musique qui se met au commence- 
ment d'une portée pour déterminer le degré d'élévation de cette 
portée dans le clavier général , et indiquer les noms de toutes les 
notes qu'elle contient dans la ligne de cette clef. 

Anciennement on appeloit clefs les lettres par lesquelles on 
désignoit les sons de la gamme. Ainsi la lettre A étoit la clef de 
la note ia; C, la clef d'ut; E, la clef de mi, etc. A mesure que 
le système s'étendit, on sentit l'embarras et l'inutilité de cette mul- 
titude de clefs. Gui d'Arezzo , qui les avoit inventées, marquoit 
une lettre ou clef an commencement de chacune des lignes de la 
portée; car il ne plaçoit point encore de notes dans les espaces. 
Dans la suite on ne marqua plus qu'une des sept clefs au com- 
mencement d'une des lignes seulement, celle-là suffisant pour 
fixer la position de toutes les autres selon l'ordre naturel. Enfin , 
de ces sept lignes ou clefs , on en choisit quatre qu'on nomme 
claires signatœ ou clefs tnaryuées parcequ'on se contentoit 
d'en marquer une sur une des lignes, pour donner l'intelligence 
de toutes les autres -y encore en retrancha-t-on bientôt une des 
quatre, savoir , le gamma, dont on s' étoit servi pour désigner le 
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sol d'en bas , c'est-à-dire rhypoproslambanoméne ajoutée au 
système des Grecs. 

En effet Kircher prétend que si Ton est au fait des andennes 
écritures, et qu'on examine bien la figure de nos clefi, on 
trouvera qu'elles se rapportent chacune à la lettre un peu défigu- 
rée de la note qu'elle représente. Ainsi la clef de sol étoit ori- 
ginairement un G 9 la clef d'ut un G , et la clef de fa une F. 

Nous avons donc trois clefi à la quinte l'une de l'autre : la 
clefd'f ut fa y ou de fa , qui est la plus basse ; la clef d* ta ou 
de C sol ut y cpû est une quinte au-dessus de la première ; et la 
clef de sol ou de G re soly qui est une quinte au-dessus de celle 
d'ur, dans l'ordre marqué PI. \ yfig. 5. Sur quoi l'on doit re- 
marquer que , par un reste de l'ancien usage, la clef se pose 
toujours sur une ligne et jamais dans un espace. On doit savov 
aussi que la clef de fa se fait de trois manières différentes ; 
l'une dans la musique imprimée , une autre dans la musique 
écrite ou gravée , et la dernière dans le plain-chant. (Voyez ces 
trois figures. Planche 28 , figure 3.) 

En ajoutant quatre lignes au-dessus de la clef de sol, et trœs 
lignes au-dessous de la clef de fa y ce qui donne de part et d'au- 
tre la plus grande étendue de Kgnes stables, on voit que le sys- 
tème total des notes qu'on peut placer sur les degrés relatifs à 
ces clefs se monte à vingt-quatre , c'est-à-dire trois octaves et 
une quarte , depuis le^ qui se trouve au-dessous de la première 
ligne jusqu'au si qui se trouve au-dessus de la dernière, et tout 
cela forme ensemble ce qu'on appelle le clas^ier général; par 
où Ton peut jug^ que cette étendue a fait longtemps celle du 
système. Aujourd'hui qu'il acquiert sans cesse de nouveaux de- 
grés tant à l'aigu qu'au grave, on marque ces degrés sur des lignes 
postiches qu'on ajoute en haut on en bas selon le besoin. 

Au lieu de joindre ensemble toutes les lignes , comme j'ai fait 
( pi. ijfig. 5 ) pour marquer le rapport des clefs , on les sé- 
pare de dnq en cinq , parceque c'est à-peu-près aux degrés 
compris dans cet espace qu'est bornée l'étendue d'une voix 
commune* Cette collection de cinq lignes s'appelle portée y et 
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l'on y met une clef pour déterminer le nom des notes « le lien 
des semi-tons » et montrer quelle place la portée occupe^dans 
le clavier. 

De quelque manière qu'on prenne dans le davier cinq lignes 
consécutives » on y trouve une clef comprise , et quelquefois 
deux ; auquel cas on en retranche une conune inutile. L'usage a 
mâne presa*it celle des deux qu'il faut retrancher , et celle qu'M 
fout poser ; ce qui a fixé aussi le nombre des positions assignées 
à chaque clef» 

Si je fais une portée des dnq premières lignes du clavier , en 
commençant par le bas J'y trouve la clef de fa sur la quatrième 
ligne : voilà doivs une position de clef et cette position appar- 
tient évidemment aux notes les plus graves : aussi est-elle c^e 
de la clef de basse. 

Si je veux gagner une tierce dans le haut , il faut ajouta une 
ligne au-dessus ; il en faut donc retrancher une au-dessous » au- 
tremait la portée auroit plus de cinq lignes. Alors la clef de fa 
se trouve transportée de la quatrième ligne à la troisième , et la 
clef d* ut se trouve aussi sur la cinquième; mais comme deux 
clefs sont inutiles , on retranche ici celle d'iU. On voit que la 
portée de cette clefe&t d'une tierce plus élevée que la précé- 
dente. 

En abandonnant encore une ligne en bas pour en gagner une 
en haut, on a une troisième portée où la clef de fa se trouve- 
roit sur la deuxième ligne , et celle &ut sur la quatrième. Ici 
Ton abandonne la clef de fa ^ et Ton prend celle d*ut. On a en- 
core gagné. une tierce à l'aigu , et on l'a perdue au grave. 

En continuant ainsi de ligne en ligne , on passe successivement 
par quatre positions différentes de la clef d'ut. Arrivant à celle 
de solj on la trouve posée sur la deuxième ligne » et puis sur la 
premi^e; cette position embrasse les dnq plus hautes lignes , et 
donne le diapason le plus aigu que l'on puisse établir par les clefs. 

On peut voir (p/. i ^Jig. 6) cette succession de clefs du grave 
à Taigu; ce qui feit en tout huit portées , clefs ou positions de 
cleji différentes. 
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De qaelque caract^ que puisse être une voix on un instru- 
ment y pourvu que son étendue n'excède pas à Taigu ou au grave 
celle du clavier. général, on peut dans ce nombre lui trouver une 
portée et une c/e/convenables, et il y en a en effet de détermi- 
nées pour toutes les parties de la musique. (Voyez Parties.) Si 
rétendue d'une partie est fort grande , que le nombre de lignes 
qu'il faudroit ajouter au-dessus ou au-dessous devienne incom- 
mode, alors on change la clef dans le courant de Tair. On voit 
clairement par la figure quelle clefA faudroit prendre pour 
élever ou baisser la portée, de quelque clef q\x elle soit armée 
actuellement. 

On voit aussi que pour rapporter une clef à Tautre il faut les 
rapporter toutes deux sur le clavier général , au moyen duquel 
on voit ce que chaque note de Tune des clefi est à l'égard de 
Tautre. C'est par cet exercice réitéré qu'on prend l'habitude de 
lire aisément les partitions. 

Il suit de cette mécanique qu'on peut placer telle note qu'on 
voudra de la ganune sur une ligne ou sur un espace quelconque 
de la portée, puisqu'on a le choix de huit différentes positions, 
nombre des notes de l'octave. Ainsi Ton pourroit noter un air 
entier sur la même ligue , en changeant la clefk chaque degré. 
La figure 7 montre par la suite des clefs la suite des notes re^ 
fa, la, ut, mi, sol, si, re, montant de tierce en tierce, et toutes 
placées sur la même ligne. La figure suivante 8 représente sur la 
suite des mêmes clefs la noie ut, qui paroît descendre de tierce 
en tierce sur toutes les lignes de la portée et au-delà, et qui ce- 
pendant , au moyen des changements de clef, garde toujours 
l'unisson. C'est sur des exemples semblables qu'on doit s'exer- 
cer pour connoître au premier coup-d'œil le jeu de toutes les 
clefs. 

Il y a deux de leurs positions , savoir, la clefàe sol sur la 
première ligne , et la clef de fa sur la troisième , dont l'usage 
paroît s'abolir de jour en jour. La première peut sembler moins 
nécessaire, puisqu'elle ne rend qu'une position toute semblable 
à celle de^i sur la quatrième hgne, dont elle diffère pourtant 



\ 

•^ 



CLE ^45 

de deux octaves. Poiir la clef A^ fa, il est évident qu'en TAtant 
tôut-à-fait de la troisième lig^ne , on n'aura plus de position équi- 
valente , et que la composition du clavier, qui est complète au- 
jourd'hui ,* deviendra par là défectueuse. 

ÛLEF Transposée. On appelle ainsi toute c/e/arméede dièses 
ou de bémols. Ces signes y servent à changer lef lieu des deux 
semi-tons de l'octave , comme je l'ai expliqué au mot bémol, et 
à établir l'ordre naturel de la gamme sur quelque degré de l'échelle 
qu'on veuUle ctioisir . 

La nécessité de ces altérations naH de la similitude des modes 
dans tous les tons ; car, comme il n'y a qu^^une formule pour le 
mode majeur, il faut que tous les degrés de ce mode se trouvent 
ordonnés de la même façon sur leur tonique; ce qui ne peut se 
faire qu'à l'aide des dièses ou des bémols. Il en est de même du 
mode mineur; mais, comme la même combinaison qui donne la 
formule pour un ton majeur la donne aussi pour un ton mineur 
sur une autre tonique ( voyez Mode ) , il s'ensuit que pour les 
vingt-quatre modes il suffît de douze combinaisons ; or, si avec; 
la gamme naturelle on compte six modifications par dièses , et 
cinq par bémols, ou six par bémols, et cinq par dièses, on trou- 
vera ces douze combinaisons auxquelles se bornent toutes les 
variétés possibles de tons et de modes dans le système établi. 

Texpiicpie aux mots Dièse et Bémol l'ordre selon lequel ils 
doivent être placés à la clef. Mais pour transposer tout d'un 
coup la clef convenablement à un ton ou mode quelconque , 
void une formule générale trouvée par M. de Boisgelou , 
conseiller au Grand-Conseil , et qu'il a bieii voulu me commu-, 
niquer. 

Prenant Yut naturel |30ur terme de comparaison , nous appel- 
lerons intervalles mineurs la quarte ut fa^ et tous les intervalles 
du ménid u£ à une note bémolisée quelconque; tout autre inter- 
valle est majeur. Remarquez qu'on ne doit pas prendre par dièse 
la DOle supérieure d'un intervalle majeur, parceqn'aiors on fe- 
roit un intervalle superflu : mais il faut diercher la même chose 
par Mnoly ce qui donnera un intervalle mineur. Â/nsi Von ne 
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composera pas en /a dièse , parœque la sixte ut la, étant ma- 
jeure naturellement, devîendroit superflue par ce dièse; mais cm 
prendra la note si bémol , qui donne la même touche par un io- 
tervalle mineur ; ce qui rentre dans la règle. 

On trouvera {pL ^i^fig. i) une table des douze sons de l'oc- 
tave divisée par intervalles majeurs et mineurs, sur laquelle oft 
transportera la clef de la manière suivante, selon le ton et k 
mode où Ton veut composer. 

Ayant pris une de ces douze notes pour tonique ou fonds* 
mentale, il faut voir d^abord si Tintervalle qu'elle fait avec n^est 
majeur ou mineur : s'il est majeur, il faut des dièses ; sil est ni* 
neur, il faut dessbémols. Si cette note est Y ut lui-même, Tinter- 
vaile est nul , il ne faut ni bémol ni dièse. 

Pour déterminer à présent coml^en il faut de dièses ou bé- 
mols, soit a le nombre qui exprime l'intervalle d*ut kla nou 



en question. La formule par dièses serafl ^53 et le reste 
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donnera le nombre des dièses qu'il faut mettre à la clef La foi^ 

mule par bémols sera tH — cL^ et le reste sera le nombre des 

bémols qu il faut mettre à la clef. 

Je veux , par exemple , composer en /a ^ mode majeur. Je 
vois d'abord qu'il faut des dièses , parceque la fait un intervalle 
majeur avec ut. L'intervalle est une sixte dont le nombre est 6; 
j'en retranche un ; je multiplie le reste 5 par 2, et du produit lO 
rejetant 7 autant de fois qu'il se peut , j'ai le reste 3 , qui mar* 
que le nombre de dièses dont il faut armer la clef pour le ton 
majeur de la. 

Que si je veux prendre^a y mode majeur, je vois , par la ta- 
ble, que l'intervalle est mineur, et qu'il faut par conséquent der 
bémols. Je retranche donc i du nombre 4 de l'intervalle; js 
multiplie par 5 le reste 3 , et du produit 1 5 rejetant 7 autant de 
fck qu'il se peut , j'ai i de reste : c'est un bémol qu'il faut mettre 
khkclef 

On voit par là que le nombi*e des dièses ou des bémob de la 
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t:lefvt peui janmis passer aix , puisqulb donrent élre le reste 
d'une division par «ept. 

Pour les tohs mineurs il faut appliquer la mém^ formule des 
tons majeurs , non sur la tonique, mais sur la note qui est une 
tierce Bfnneure au-dessus de cette même tonique sur sa médiante. 

Ainù y pour composer en ^1 , mode mineur, je transposerai la 
c/e/*Gomme pour le ton majeur de re. Pour^^ dièse mineur, 
je la transporterai comme pour la majeur, etc. 

Les muffldens ne déterminent les transpositions qu'à force de 
pratique» ou en tâtonnant; mais la règle que je donne est dé^ 
nontfée générale et sans exception. 

CoHARGHios* Sorte de nome pour les flûtes dans TanciMine 
musique des Grecs. 

CoMBAA, s, m. Petit intervalle qui se trouve dans quelques cas 
«ntre deux sons produits sous le même nom par des [progressions 
différentes. 

On distingue trois espèces de comma : i" le mineur, dont la 
raism est de soaS à ao48 ; ce qui est la quantité d(Hit le si 
diàse , quatrième quinte de sol dièse > pris comme tierce majeure 
de mi ^ est surpassé par Viu naturel qui lui correspond* Ce 
comma est la différence du semi-ton majeur au semi-ton moyen. 

Q* Le comma majeur est celui qui se trouve entre le mi pro- 
duit par la progression triple comme quatrième quinte, en 
commençant par uf ^ et le même mi, ou sa r^ique, considéré 
comme tierce majeure de ce même ut. La raison en est de 80 à 
Si. C'est le comma ordinaire, et il est la différence du ton 
majeur au ton mineur, 

3* Enfin le comma maidme, qu'on appelle comfna de Py- 
ihÊfOfe f a son rapport de 5^4^88 à 53 1 44< » ^^ îl ^^ Texcès du 
4i dièse, produit par la progression triple comme douzième 
quinte de Vut sur le même ut élevé par ses octaves au degré 
correspondant. 

Les musiciens entendent par comma la huitième ou la neu- 
vième partie d'un ton, la moitié de ce qu'ils appellent un quart 
de ton^ Mais on peut assurer qu'ils ne savent ce qu'ils veulent 
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dire en s'exprimant ainsi» puisque , pour des oreilles oomme les 
nôtres , un si petit intervalle n'est appréciable que par le cakol. 
(Voyez Intervalle .) 

CoMPAiR, adj, corrélatif de lui-même. Lestons compain, 
dans le plain-chant , sont Tauthente » et le plagal qur lui corres- 
pond. Ainsi le premier ton est compairBsec le second , le troi- 
sième avec le quatrième» et ainsi de suite; chaque ton pair est 
compair ùvec l'impair qui le précède. (Voy. Tons de l* église.) 

Complément d'un intervalle est la quantité qui lui manque 
pour arriver à Toctave : ainsi la seconde et la septième» la tierce 
et la sixte , la quarte et la quinte» sont compléments l'une de 
Fautre. Quand il n est question que d*un intervalle, complément 
et renversement sont la même chose. Quant aux espèces» le 
juste est complément du juste , le majeur du mineur» le super- 
flu du diminué, et réciproquement. (Voyez brrERVALLE.) 

Composé , adj. Ce mot a trois sens en musique ; deux par 
rapport aux intervalles , et un par rapport à la mesure. 

I. Tout intervalle qui passe l'étendue de l'octave est on inter- 
valle composé, parcequ'en retranchant l'octave on simplifie 
l'inta'valle sans le changer. Ainsi la neuvième , la dixième» h 
douzième , sont des intervalles composés : le premier, de la s^ 
conde et de l'octave ; la deuxième , de la tierce et de Fociave; le 
troisième , de la quinte et de l'octave , etc. 

II. Tout intervalle qu'on peut diviser musicalement en deux 
intervalles peut encore être considéré comme composé. Ainsi h 
quinte est composée de deux tierces, la tierce dedeux secondes» 
la seconde majeure de denx semi-tons; mais le semi-ton n'est 
point composé, parcequ'on ne peut plus le diviser ni sur la 
clavier ni par notes. C'est le sens du discours qui des deux pré- 
cédentes acceptions doit déterminer celle selon laquelle un inter- 
valle est dit composé, 

m. On appelle mesures composées toutes celles qui sont dé- 
signées par deux chiffres. (Voyez Mesure.) 

Composer » i;. a. Inventer de la musique nouvelle» selon ks 
règles de l'art. 
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' CoMPoiuTEim , s. m. Celui qui compose de la musique ou qui 
sait les règles de la composition. Voyez au mot G)iifPOsiTioN 
r«xposé des conuoissances nécessaires pour savoir composer. Ce 
n'est pas encore assez pour former un vrai compositeur; toute 
h science possible ne suffit point sans le génie qui la met en 
ceuvre. Quelque effort que Ton puisse faire, quelque acquis que 
Ton pvisse avoir» il faut être né pour cet art ; autrement on n'y 
fera jamais rien que de médiocre, n en est du compositeur 
eomme du poète : si la nature en naissant ne Ta formé tel ; 

S*il n*a reçu du ciel rinfluence secrète, 
Pour lui Phébus est sourd, et Pégase est rétif. 

Ce que j'entends par génie n'est point ce goût bizarre et capri- 
cîeax qui sème partout le baroque et le difficile , qui ne sait or- 
ner rharmonie qu'à force de dissonances, de contrastes et de 
bruit; c est ce feu intérieur qui brûle , qui tourmente le com- 
positeur msigré lui, qui lui inspire incessamment des chants 
nouveaux et toujours agréables, des expressions vives, natu- 
relles, et qui vont au cœur, une harmonie pure, touchante, 
majestueuse , qui renforce et pare le chant sans l'étouffer. C'est 
ce divin guide qui a conduit Corelli, Yinci, Ferez, Rinaido, Jo- 
melli. Durante, plus savant qu'eux tous, dans le sanctuaire de 
rbarmpnie; Léo, Pergolèse, Hasse, Teradelias, Galuppi, dans 
celui du bon goût et de l'expression. 

Composition, s.f. C'est l'art d'inventer et d'écrire des chants, 
de les accompagner d'une harmonie convenable , de faire , en un 
mot, une pièce complète de tnusique avec toutes ses parties. 

lia connoissance de l'harmonie et de ses règles est le fonde- 
ment de la composition. Sans doute il faut savoir remplir des 
accords, préparer, sauver les dissonances, trouver des basses- 
fiondamentales, et posséder toutes les autres petites connoissan- 
oes élémentaires; mais avec les seules règles de l'harmonie, on 
n'est pas plus près de savoir la composition qu'on ne l'est d'ê- 
tre un orateur avec celles de la granunaire. Je ne dirai point 
qu'il faut , outre cela , bien connoitre la )!M)rtée et le caractère 
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dd$ VOIX et des instruments, les chants qni sont de ftcila on Af- 
ficile exécution, ce qui fait de TefFet et ee qid n^en fait pasi sen- 
tir le caractère des différentes mesures, cdui des diffiérentes 
modulations, pour appliquer toujours Tune à l'autre à propos; 
savoir toutes tes règles particulières établies par convention, par 
goût, par caprioe, ou par pédanterie, comme les faunes « les 
imitations, les sujets contraints, etc. Toutes ces ehosee se sont 
encore que des préparatifs à la composition : mais il but tn)ii- 
ver en soï-méme la source des beaux chants, de la grand» har- 
monie, les tableaux, l'expression; être enfin capable desaiârou 
de former Tordonnance de tout un ouvrage, d'en suivre les coih 
venances de tonte espèce, et de se remplir de l'esprit du poète, 
sans s'amuser à courir après les mots. C'est avec raison que nos 
musiciens ont donné le nom de paroles aux poèmes qu'ils met- 
tent en chant. On voit bien, par leur manière de les i^endre, que 
ce ne sotat en difet pour eux que des paroles. Il semble, suftoat 
depub quelques années, que les régies des accords aient fait 
oublier ou négliger toutes les autres, et que l'harmonie n'ait ao- 
qu» plus de fadlité qu'aux dépens de Tart en général. Tous nos 
artistes savent le remplissage , à peine en avons^nous qui sachent 
la composition^ 

Au reste, quoique les règles fondamentales du contre-poinl 
soient toujours les mêmes, elles ont plus ou moins de rigueur 
selon le nombre des parties \ car à mesure <pi'il y a plus dé par- 
ties, la composition devient plus difficRe, et les règles sont 
moins sévères « La composition à deux parties s'appelle duo, 
quand les deux parties diantent également , c'est-à-dire quand 
le sujet ëe trouvé partagé entre elles : que si le sujet est dans 
une partie seulement, et que Tautre ne fasse qu'accompagner, 
on appelle alors là première récit ou solo; et l'autre, inceowih 
pagnementj ou basse^continue , si c'est une basse. Il en est de 
même du trio ou de la composition à trois parties ^ du ^ uâ- 
tuof'j du quintfue. { Yoyea^ ces mots. ) 

On donne aussi le nom de compositions aux pièces mêmes 
dé musique faites dans les règles de la composition ;<^'eisi pour- 
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qitoi les duo, trhj guatuor, dont Je viens de parla", s*appel^ 
iem des compositions. 

On compose ou pour les voix seulement , ou pour les instni*^ 
menls vou pour les instruments et les voix. Le plain-diant et les 
chansons sont les seules compositions qui ne soient que pour la 
voix y encore y joint-on souvent quelque instrument pour les 
contenir. Les (s>mpositionsm%thïVûmtsXe& sont pour un chœur 
d'ordiestre , et alors dles s'appellent symphonies^ concerts; 
ou potir quelque espèce particulière d'instrument , et elles s'ap- 
pdlent pièces, sonates. ( Voyez ces mots. ) 

Quant aux compositions destinées pour les voix et pour les 
instruments, elles* se divisent communément en deux espèces 
principales ; savoir , musique latiue ou musique d'église , et mu- 
sique françoise. Les musiques destinées pour l'église , soit psau- 
mes » hymnes , antiennes , répons , portent en général le nom 
de motets. ( Voyez Motet. ) La musique Françoise se divise en- 
core en musique de théâtre , comme nos opéras, et en musique 
de diambre , comme nos cantates ou cantatilles^ ( Voyez Gak- 
TÀTE , Opéra. ) 

Généralement la composition latine passe pour demander 
plus de science et de règles , et la françoise plus de génie et de 
goût. 

Dans une composition l'auteur a pour sujet le son physique- 
ment considéré, et pour objet le seul plaisir de Toreille; ou bien 
il s'élève à la musique imitative, et cherche à émouvoir ses audi- 
teurs par des effets moraux. Au premier regard, il suffit qu'il 
cherdie de beaux sons et des accords agréables ; mais au second 
il doit considérer la musique par ses rapports aux accents de la 
3roix humaine, et par les conformités possibles entre les sons 
faarmoniquement combinés et les objets imitables. On trouvera 
dans l'article Opéra quelques idées sur les moyens d'élever et 
d'ennoblir l'art , en faisant de la musique une langue plus élo- 
quente que le discours même. 

Concert, s. m. Assemblée de musiciens qui exécutent des 
pièces de musique vocale et instrumentale. On ne se sert guère 
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du mot de concert que pour une assemblée d'au moins sepimi 
huit musiciens , et pour une musique à plusieurs parties. Quant 
aux anciens» comme ils ne connoissoient pas le contre-pcMDt, 
leurs concerts ne s*exécutoient qu'à l'unisson ou à l'octave; et 
ils en avoient rarement ailleurs qu'aux théâtres et dans les t^n- 
ples. 

Concert spirituel. Concert qui tient lieu de speetacte puUic 
à Paris durant les temps où les autres spectacles sont fermés^ Il 
est établi au château des Tuileries ; les concertants y sont très 
nombreux , et la salle est fort bien décorée : on y exécute des 
motets, des symphonies, et l'on se donne aussi le plaisir d'y dé- 
figurer de temps en temps quelques airs italiens. 

Concertant, adj, Vdijc\k& concertantes sont, selon l'abbé 
Brossard , celles qui ont quelque chose à réciter dans une pièce 
ou dans un concert; et ce mot sert à lés distinguer des parties 
qui ne sont que de chœur. 

Il est vieilli dans ce sens, s'il Fa jamais eu. L'on dit aujourd'hui 
parties récitantes, mais on se sert de celui de concertant en 
parlant du nombre de musiciens qui exécutent dans un concert, 
et l'on dira : Nous étions vingt-cinq concertants; une assem- 
blée de huit à dix concertants. 

Concerto, s. m. Mot italien francisé, qui signifie générale-' 
ment une symphonie faite pour être exécutée par tout un or- 
chestre; mais on appelle plus particulièrement concerto une 
pièce faite pour'quelque instrument particulier , qui joue seul de 
temps en temps avec un simple accompagnement, après un coni* 
mencement en grand orchestre ; et la pièce continue ainsi tou- 
jours alternativement entre le même instrument récitant et l'or- 
cliestre en chœur. Quant aux concerto où tout se joue en 
rippieno, et où nul instrument ne récite, les François les appel- 
lent quelquefois^/'/o^ et les Italiens sinfonie. 

Cx)NC0RDANT, OU bosse-taille ^ ou baryton; celle des parties 
de la musique qui tient le milieu entre la taille et la basse. Le 
nom de concordant n'est guère en usage que dans les musiques 
d'église, non plus que la partie qu'il désigne; partout ailteur» 
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cette partie s'appelle basse-taille» et se confond avec la basse. Le 
concordant est proprement la partie qu'en Italie on appelle té- 
nor. ( Voyez Parties. ) 

Concours, s. m. Assemblée de musiciens et de connoisseurs 
autorisés, dans laquelle une place vacante de maître de musique 
ou d'organiste est emportée» à la pluralité des suffrages, par 
celui qui a fait le meilleur motet, ou qui s'est distingué par la 
meilleure exécution. 

Le 'concoure étoit en usage autrefois dans la plupart des ca- 
thédrales; mais, dans ces temps malheureux où l'esprit d'intri- 
gue s'est emparé de tous les états, il est naturel que le concours 
s'abolisse insensiblement, et qu'on lui substitue des moyens plus 
aisés de donner à la faveur ou à l'intérêt le prix qu'on doit au 
talent et au mérite. 

Conjoint, adj\ Tétracorde conjoint est , dans l'ancienne 
musique, celui dont la corde la plus grave est à l'unisson deJa 
corde la plus aiguë du tétracorde qui est immédiatement au-des- 
sous de lui, ou dont la corde la plus aiguë est à l'unisson de la 
plus grave du tétracorde qui est immédiatement au-dessus de 
lui. Ainsi, dans le système des Grecs, tous les cinq tétracordes 
sont conjoints par quelque côté : savoir, i * le tétracorde méson 
conjoint au tétracorde hypaton ; 2* le tétracorde synnémënon 
conjoint au tétracorde méson ; 3* le tétracorde hyperboléon 
conjoint au tétracorde diézeugménon ; et comme le tétracorde 
auquel un autre étoit conjoint lui étoit conjoint réciproque^ 
ment, cela eût fait en tout six tétracordes, c'est-à-dire plus qu'il 
n'y «1 avoit dans le système, si le tétracorde méson, étant con- 
joint par ses deux extrémités, n eût été pris deux fois pour une. 

Parmi nous, co/z/oi/z^ se dit d'un intervalle ou degré. On ap- 
pelle degrés conjoints ceux qui sont tellement disposés entre 
eux que le son le plus aigu du degré inférieur se trouve à l'u- 
nisson du son le plus grave du degré supérieur. Il faut de plus 
qu'aucun des degrés conjoints ne puisse être partagé en d'au- 
tres degrés plus petits , mais qu'ils soient eux-mêmes les plus 
petits qu'il soit possible, savoir, ceux d'une seconde. Ainsi ces 
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deux intervalles, ui re^ et re mi, «oot conjoints j mais ni n? 
e^ fa sol ne le sont pas , faate de la première condition; ui mi 
et mi sol ne le sont pas non plus , faute delà seconde, 

Marche par degrés conjoints signifie la même diose que mar- 
che diatonique. (Voyez Degré dutonique.) 

Conjointes , s. f. T^racorde des conjointes. (Voyez Syn- 

NÉMENON .) / 

Connexe, adj. Terme de plain-chant. (Voyez Mixtb.) 

CoNsoNNANCE , s.f C'ost , sclou Tétymologie du mot, l'ef- 
fet de deux ou plusieurs sons entendus à-la-fois ; mais on res-^ 
treint communément la signification de ce terme aux intervalles 
formés par deux sons dont Taccord plait à ToreiUe , et c'est en 
ce sens que j'en parlerai dans cet article. 

De cette infinité d'intervalles qui peuvent diviser les sons , il 
n'y en a qu'un très petit nombre qui fassent des consonnances; 
tous les antres choquent Toreille , et sont appelés pour cda 
dissonances. Ce n'est pas que plusieurs de celles-d ne soient 
employées dans l'harmonie; mais elles ne le sont qu'avec des 
précautions , dont les consonnances y toujours agréables paI^ 
elles-mêmes, n'ont pas également besoin. 

Les Grecs n'admettoient que cinq consonnances; savoir, Toc* 
tave , la quinte , la douzième, qui est la réplique de la quinte , 
la quarte , et l'onzième, qui est sa réplique. Nous y ajoutons les 
tierces et les sixtes majeures et mineures, les octaves doubles et 
triples, et, en un mot, les diverses répliques de tout cela sans 
exception , selon toute l'étendue du système. 

On distingue les consonnances en parfaites ou justes , dont 
l'intervalle ne varie point, et en imparfaites, qui peuvent ^re 
majeures ou mineures. Les consonnances parfaites sont l'oc- 
tave , la quinte et la quarte ; les imparfaites sont les tierees 
^ les sixtes. 

Les consonnances se divisent encore en simples et conipo- 
sées. Il n'y a de consonnances simples que la tierce et la 
quarte ; car la quinte , par exemple , est composée de deux 
tierces , la sixte est composée de tierce et de quarte , etc. 
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Ler caractère physique des consonrumcMf^tiTe dd leur pro- 
duction dans un même son , ou , si l'on veut , du frémissement 
des cordes» De deux cordes bien d'accord formant entre elle» 
un intervalle d'octave» ou de douzième qui est Toctave de la 
quinte 9 ou de dix-septième msyeure qui est la double octave de 
la tierce majeure , si Ton fait sonner la plus grave , Tautre fré- 
mit et résonne, A fégard de la sixte majeure et mineure » de la 
tierce mineure., de la quinte et de la tierce majeure simples » qui 
toutes sont des combinaisons et des renversements des précé-' 
dentés consonnajifies ^ elles se trouvent non directement , maisr 
entre les diverses cordes qui frémissent au même son. 

Si je touche la corde ut , les cordes montées à son octave ui; 
à la quinte sol de cette octavCt à la tierce mi de la double oo^ 
tave ^ même aux octaves de tout cela , frémiront toutes et ré- 
sonn^ont à4a-fois ; et quand la première corde seroit seule , on 
distingueroit encore tous ces sons dans sa réÂonnance. Voilà donc 
Toctave » la tierce majeure et la quinte directes. Les autres 
consonnances se trouvent aussi par combinaisons : savoir ^ la 
tierce minenre , du mi au sol; la sixte mineure , du même mi 
à Xvt d'en haut; la quarte , du sol à ce môme \U ; et la ûxte 
majeure 9 du même sol au mi qui est au-dessus lui. 

Telle est la génération de toutes les consonnances. Il s'agi- 
roit de rendre raison des phénomènes. 

Pr^nièrement , te frémissement des cordes s'explique par 
l'action de l'air et le concours des vibrations. (Voyez Unisson.) 
a^ Que le son d'une corde soit toujours accompagné de ses har- 
moniques (voyez ce mot), cela paroit une propriété du son qui 
dépend de sa nature, qui en est inséparable, et qu'on ne sauroit 
expliquer qu'avec des hypothèses qui ne sont pas sans difficulté. 
La plus ingénieuse qu'on ait jusqu'à présent imaginée sur cette 
matière est sans contredit celle de M. de Alairan, dont M. Ra- 
meau dit avoir fait son profit . 

3° A l'égard du plaisir que les consonnances font à l'oreille 
à Texdumn de tout autre intervalle, on en voit clairement la 
source dans leur génération. Les consonnances naissent toutes 
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de l'accord parfait produit par un son unique , et réciproque- 
ment raccord parfait se forme par l'assemblage des conson- 
nances. li est donc naturel que Tharmonie de cet accord se 
communique à ses parties , que chacune d'elles y participe , et 
que tout autre intervalle qui ne fait pas partie de cet accord n'y 
participe pas. Or, la nature, qui a doué les objets de diaque 
sens de qualités propres à le flatter, a voulu qu'un son quelcon- 
que fût toujours accompagné d'autres sons agréables , comme 
elle a voulu qu un rayon de lumière fût toujours formé des plus 
belles couleurs. Que si l'on presse la question, et qu'on demande 
encore d'où nait le plaisir que cause l'accord ])arfait à l'oreille, 
tandis qu elle est choquée du concours de tout autre son y que 
pourroit-on répondre à cela, sinon de demandera son tour 
pourquoi le vert plutôt que le gris réjouit la vue , et pourquoi le 
parfum de la rose enchante, tandis que l'odeur du pavot déplatt. 

Ce n'est pas que les physiciens n'aient expliqué tout cela ; et 
que n'expliquent-ils point? Mais que toutes ces explications sont 
conjecturales, et qu'on leur trouve peu de solidité quand on les 
examine de près ! Le lecteur en jugera par l'exposé des prind- 
pales , que je vais tâcher de faire en peu de mots. 

Ils disent donc que la sensation du son étant produite par les 
vibrations du corps sonore propagées jusqu'au tympan par cdies 
que l'air reçoit de ce même corps , lorsque deux sons se font 
entendre ensemble, l'oreille est affectée àJa-fois de leurs diverses 
vibrations. Si ces vibrations sont isochrones, c'est-à-dire qu'elles 
s'accordent à commencer et finir en même temps , ce concours 
forme l'unisson ; et l'oreille , qui saisit l'accord de ces retours 
égaux et bien concordants , en est agréablement affecta . Si les 
vibrations d'un des deux sons sont doubles en durée de celles 
de l'autre, durant chaque vibration du plus grave, l'aigu en fera 
précisément deux; et à la troisième ils partiront ensemble. Ain- 
si, de deux en deux , chaque vibration impaire de l'aigu con- 
courra avec chaque vibration du grave ; et cette fréquente con- 
cordance qui constitue l'octave , selon eux moins douce que 
l'unisson, le sera plus qu'aucune autre consonnance. Après 
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vient k quipte » dont l*nn des sons £ait deux vibrations , tandis 
que l'autre en fait trois ; de sorte qu'ils ne s'accordent qu'à cha- 
que troisième vibration de l'aigu; ensuite la double octave, dont 
l'un des sons fait quatre vibrations pendant que l'autre n'en 
fait qu'une , s' accordant seulement à chaque quatrième vibra- 
tion de l'aigu. Pour la quarte, les vibrations se répondent de qua- 
tre en quatre à l'aigu , et de trois en trois au grave; celles de la 
tierce majeure sont comme 4 6t 5 ; de la sixte majeure, comme 
3 et 5 ; de la tierce mineure , comme 5 et 6, et de la sixte mi-, 
neure, comme 5 et 8. Au-delà de ces nombres il n'y a plus que 
leurs multiples qui produisent des consonnances , c'est-à-dire 
des octaves de celles-ci ; tout le reste est dissonant. 

D*autres, trouvant l'octave plus agréable que l'unisson, et la 
quinte plus agréable que l'octave , en donnent pour raison que 
les retours égaux des vibrations dans l'unisson , et leur concours 
trop fréquent dans l'octave , confondent, identifient les sons, et 
empêchent l'oreille d'en apercevoir la diversité. Pour qu'elle 
puisse avec plaisir comparer les sons , il faut bien , disent-ils , 
que les vibrations s'accordent par intervalles; mais non pas 
qu'elles se confondent trop souvent ; autrement , au lieu de 
deux sons, on croiroit n'en entendre qu'un, et l'oreille p^droit 
le plaisir de la comparaison. C'est ainsi que du même principe 
on déduit à son gré le pour et le contre , selon qu'on juge que 
les ^périences l'exigent. 

Mais premièrement toute cette explication n'est , comme on 
voit , fondée que sur le plaisir qu'on prétend que reçoit l'ame 
par l'organe de Touïe du concours des vibrations ; ce qui, dans 
le fond, n'est déjà qu'une pure supposition. De plus, il laut 
supposer encore , pour autoriser ce système , que la première 
vibration de chacun des deux corps sonores commence exacte- 
m^t avec celle de l'autre ; car de quelque peu que Tune pré- 
cédât, elles ne eoncourroient plus dans le rapport déterminé, 
peut-être même ne concourroient-elles jamais, et par consé- 
quent rintervalle sensible devroit changer, la consonnance 
n'existeroit plus, ou ne seroit plus la même. Enfin il faut sup- 
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poser qoe les diverses vibrations des deux sons d*aiie conson* 
nance frappent l'organe sans confusion, et transmettent au cer- 
veau la sensation de l'accord sans se nuire mutudiemmit : diose 
difficile à concevoir, et dont j'aurai occasion de parler ailleurs. 

Mais y sans disputer sur tant de suppositions , voyons ce qui 
doit s'ensuivre de ce système. Les vibrations ou les sons de la 
dernière consonnance , qui est la tierce mineure, sont comme 
5 et 6 , et Taccord en est fort agréable. Que doit^il natwellement 
résulter de deux autres sons dont les vibrations saroient entre 
elles comme 6 et 7 ? une consonnance un peu moins baf mo- 
nieuse, à la vérité , mais encore assez agréaUe , à cause de la 
petite différence' des raisons; car elles ne diffèrent que d'un 
trente^ixième. Mais qu'on me dise comment il se peut foire 
que deux sons, dont l'un fait cinq vibrations pendant que l'au- 
tre en fait six , produisent une consonnance agréable , et que 
deux sons, dont Tun fait six vibrations pendant que l'autre 
en fait sept, produisent une dissonance aussi dure? Quoi! dans 
l'un de ces rapports les vibrations s*accordent de six en six , ^ 
mon oreille est charmée; dans l'autre , elles s'accordent de sqpt 
en sept, et mon oreille est écorchée ! Je demande encore comment 
il se fait qu'après cette première dissonance la dureté des autres 
n'augmente pas en raison de la composition des rapports : pour- 
quoi, par exemple, la disscmance qui résulte du rapport de 89 à 
90 n'est pas beaucoup plus choquante que celle qui résulte du 
rapport de la à i3. Si le retour plus on moins fréquent du 
concours des vibrations étoit la cause du degré de plaisir ou de 
peine que me font les accords , l'effet seroit proportionné à cette 
cause, et je n'y trouve aucune proportion. Donc ce plaisir et 
cette peine ne viennent point de là. 

Il reste encore à faire attention aux altérations d<Hil «me 
consonnance est susceptible sans cesser d'être agréable à l'o- 
reille , quoique ces altérations dérangent entièrement le con- 
cours périodique des vibrations, et que ce concours méoie 
devienne plus rare à mesure que l'altération est moindre^ H 
reste à considérer que l'accord de l'orgue ou du clavecin ne 
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devrait offrir ii ToreiUe qu'ime cacophonie d'autant plus hor- 
rible» que ces instruments seroient accordés avec plus de soin, 
puisque » excepté l'octave » il ne s'y trouve aucune consonnance 
dans son rapport exact. 

Dira*t*ott qu'un rapport approdié est supposé tout^à«lût 
exact f qu'il est reçu pour tel par l'oreille , et qu'elle supplée par 
instinct ce qui manque à la justesse de Taccord? je demande 
alors pourquoi cette inégalité de jugement et d'appréciation par 
laquelle elle admet des rapports plus ou moins rapprochés , et en 
rejette d autres selon la diverse nature des consonnances. Dans 
l'unisson , par exemple , Toreille ne supplée rien; il est juste ou 
faux 9 point de milieu. De même encore dans l'octave, si l'in- 
tervaile n'est exact, l'oreille est dioquée; elle n'admet point 
d'approximation. Pourquoi en admet-^Ue plus dans la quinte, 
et moins dans la tierce majeure ? Une explication vague, sans 
preuve, et contraire au principe qu'on veut étaUir, ne rend 
point raison de ces differenoesr. 

Le philosophe qui nous a donné des principes d'acoustique , 
laissant à part tous ces concours de vibrations, et renouvelant 
sur co point le système de Descartes , rend raison du plaisir que 
les consonnances font à l'oreiHe par la simplicité des ra{^rt» 
qui sont entre les sons qui les forment. Selon cet auteur et selon 
Descartes , le plaisir diminue à mesure que ces rapports de- 
viennent phis composés ; et quand Tesprit ne les saisit plus , ce 
sont de véritables dissonances : ain« c'est une opération de 
l'esprit qu'ils prennent pour le principe du sentiment de Thar-» 
nionie. D'ailleurs, quœque cette hypothèse s'accorde avec ie 
résttkat des premières divisions harmoniques, et qu'elle s'é- 
tende même à d'autres phénomènes qu'on remarque dans ks 
beanx^arts , comme eKe est sujette aux mêmes objections que 
la précédente, il n'est pas possible à la raison de s'en contenter. 

Celle de toutes qui paroit la plus satisfaisante a pour auteur 
M. Estève , de la société royale de Montpellier. Voici là-dessu» 
commet il raisonne. 

Le sentiment du son est inséparable de celui de ses liarmo- 
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niques; et puisque tout son porte avec soi ses hannoniqaes 
ou plutôt son acconipa{][nement, ce même accompagnement est 
dans Tordre de nos organes. U y a dans le son le plus simple une 
graduation de sons qui sont et plus foibles et plus aigu^, qui 
adoucissent par nuances le son principal, et le font perdre dans 
la grande vitesse des sons les plus hauts. Voilà ce que c'est qu'im 
son ; Taccompagnement lui est essentiel, en fait la douceur et 
la mélodie. Ainsi, toutes les fois que cet adoucissement , cet ac- 
compagnement, cps harmoniques, seront renforcés et mieux 
développés, les sons seront plus mélodieux, les nuances mieiix 
soutenues. C'est une perfection, et Tame y doit être sensible. 

Or les consonnances ont cette propriété que les harmoni- 
ques de chacun des deux sons concourant avec les harmoniques 
de l'autre , ces harmoniques se soutiennent mutuellement , de- 
viennent plus sensibles, durent plus longtemps, et rendent ainsi 
plus agréables l'acx^rd des sons qui les donnent. 

Pour rendre plus claire Tapplication de ce principe, M. Es- 
tève a dressé deux tables , Tune des consonnances , et Tautre 
des dissonances qui sont dans Tordre de la gamme; et ces tables 
sont tellement disposées, qu'on voit dans chacune le concours 
ou l'opposition des harmoniques des deux sons qui forment 
chaque intervalle. 

Par la table des consonnances on voit que l'accord de Toc- 
tave conserve presque tous ses harmoniques , et c'est la raison 
de l'identité qu'on suppose dans la pratique de l'harmonie entre 
les deux sons de Toctave; on voit que l'accord de la quinte ne 
conserve que trois harmoniques, que la quarte n'en conserve que 
deux , qu'enfin les consonnances imparfaite^ n'en conservent 
qu'un, excepté la sixte majeure qui en porte deux. 

Par la table des dissonances, on voit qu'elles ne se conservent 
aucun harmonique, excepté la seule septième mineure qui ooa- 
serve son quatrième harmonique , savoir, la tierce majeure de la 
troisième octave du son aigu. 

De ces observations Tauteur conclut que plus entre deux sons 
il y aura d'harmoniques concourants, plus l'accord en sera 



agréable; et voilà les consonnances parfaites : plus il y aura 
d'harmoniques détruits , moins l'ame sera satisfaite de ces 
accords; voilà les consonnances imparfaites : que s'il arrive 
qu'aucun harmonique ne soit conservé, les sons seront privés de 
leur douceur et de leur mélodie; ils seront aigres et comme 
décharnés, Tame s'y refusera; et au lieu de l'adoucissement 
qu'elle éprouvoit dans les consonnances, ne trouvant partout 
qu'une rudesse soutenue, elle éprouvera un sentiment d'in- 
quiétude désagréable qui est l'effet de la dissonance. 

Cette hypothèse est sans contredit la plus simple , la phis^na- 
turelte, la plus heureuse de toutes : mais elle laisse pourtant 
encore quelque chose à désirer pour le contentement de l'esprit, 
puisque les causes qu'elle assigne ne sont pas toujours propor- 
tionnelles aux. différences des effets; que, par exemple, elle con- 
fond dans la même catégorie la tierce mineure et la septième 
mineure, comme réduites également à un seul harmonique, 
quoique l'une soit consonnante, l'autre dissonante, et que l'effet 
à l'oreille en soit très différent. 

A l'égard du principe d'harmonie imaginé par M. Sauveur, et 
qu'il faisoit consister dans les battements, comme il n'est en nulle 
façon soutenable , et qu'il n a été adopté de personne, je ne m'y 
arrêterai pas ici , et il suffira de renvoyer le lecteur à ce que 
j'en ai dit au mot Battement. 

CoNSONNANT, adj. Un intervalle consonnant est celui qui 
donne une consonnance ou qui en produit l'effet , ce qui arrive 
en certains cas aux dissonances par la force de la modulation. 
Un accord consonnant est celui qui n'est composé que de con- 
sonnances< 

CoMTRA, s. m. Nom qu'on donnoit autrefois à la partie qu on 
appeloitplus communément akuSjBl qu'aujourd'hui nous nom- 
mons haute-contre. ( Voyez Haute-contre. ) 

Contraint, adj. Ce mot s'applique , soit à l'harmonie , soit 
au chant , soit à la valeur des notes , quand par la nature du dessein 
on s'est assujéti à une loi d'uniformité dans quelqu'une de ces 
iroîs parties. ( Voyez Basse-Contrainte. ) 

OICT. DE MUSIQUE. T. I. H^ 
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Contraste » s. m. Opposkion de caractères. D y a contraste 
dans une pièce de musique lorsque le mouyement passe du lent 
au TÎte» ou du vite au lent ; lorsque le diapason de la mélodie passe 
du grave à l'aigu , ou de Taigu au grave ; lorsque le diant passe 
du doux au fort, ou du fort au doux ; lorsque raccompagnement 
passe du simple au figuré, ou du figuré au simple, enfin» lorsque 
riiarmonie a des jours et (tes pleins alternatif : et le conirastek 
plus parfoit est cdui qui réunit à-la-fois toutes ces oppositions. 

n est très ordinaire aux compositeurs qui manquent d'inven- 
tion d*abnscr du contraste^ et d*y chercher, pour nourrir 
Tattention, les ressources que leur génie ne leur fournit pas. 
Mais le contraste employé à propos et sobrement ménagé pro- 
duit des effets admirables. • 

CoNTR A-TENOR. Nom donné , dans les commencements du 
contre-point, à la partie qu'on a depuis nommée ténor ou tailk. 
( Voyez Taille. ) 

Contre-chant , j. m. Nom donné par Gerson et par d'autres 
à ce qu'on appeloit alors plus communément ^cAan£ ou contre^ 
point. ( Voyez ces mots. ) 

Contre-danse. Air d'une sorte de danse du même nom» qni 
s'exécute à quatre, à six , et à huit personnes , et qu'on danse 
ordinairement dans les bals après les menuets , comme étant plus 
gaie et occupant plus de monde. Les airs des contre-danses sont 
le plus souvent à deux temps : ils doivent être bien cadencés, 
brillants et gais, et avoir cependant beaucoup de simplicité; car, 
comme on les reprend très souvent , ils deviendroient inaappor- 
tables s'ils éloient chargés. En tout genre les choses .les phis 
simples sont celles dont on se lasse le moins. 

Contre-fugûe ou fugue renversée, s./. Sorte de JFogiie 
dont la mardie est contraire à celle d'une autre fugue qu'on a 
établie auparavant dans le même morceau. Ainsi, quand la ftigoe 
s'est fait entendre en montant de la tonique à la dominante, .00 
de la dominante à la tonique, la contre-fugue doit se foire en- 
tendre en descendant de la dominante à la tonique , ou de la 
CvOpique à la dominante , et vice versd: du reste , ces règles sont 
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entièrement semblables à celles de la fugue. (Yoyez Fugue.) 

Contre-harmonique, adj. Nom d'une sorte de proportion. 
(Voyez Proportion.) 

Contre-partie , ^. /I Ce terme ne s'emploie en musique que 
pour signifier une des deux parties d'un duo considérée relative- 
ment à Fautre. 

Contre-point, s. m. C'est à-peu-près la même chose que 
composition y si ce n'est que composition peut se dire des 
chants, et d'une seule partie, et que contre-point ne se dit que 
de l'harmonie, et d'une composition à deux ou plusieurs par- 
ties différentes. 

Ce mot de contre-point vient de ce qu'anciennement les notes 
où signes dd^ sons étoient de simples points, et qu'en compo^nt 
à plusieurs parties , on plaçoit ainsi ces points l'un sur l'autre , 
ou l'un contre l'autre. 

Aujourd'hui le nom de contre-point s'applique spécialement 
aux parties ajoutées sur un sujet donné , pris ordinairement du 
plain-chant. Le sujet peut être à la taille ou à quelque autre par- 
tie supérieure; et l'on dit alors que le contre-point est sons le 
sujet ; mais il est ordinairement à la basse , ce qui met le sujet sous 
le cohtre-'point. Qnand le contre-point est syllabique ou note 
sur note, on l'appelle contre-point simple ^ contre-point figU" 
ré, quand il s'y trouve différentes figures ou valeurs de notes-, 
et qu'on y fait des desseins , des fugues , des imitations : on sent 
bien que tout cela ne peut se foire qu'à l'aide de la mesure ^ et 
que œ plâin-chant devient alors de véritable musique. Une com- 
position feite et exécutée amsi sur-le-champ et sans préparation, 
sur un sujet donné, s'appelle chant sur le li^re, parcequ'akurs 
chacun compose impromptu sa partie ou son chant sur le livre 
du chœur. (Voyez Chant sur le livre.) 

On a longtemps disputé si les anciens avbient cbnnn le contre-* 
point-; mais par tonf ce qui nous reste dé leur musiqoé et de 
leurs "écrits , principalement par les r^les de pratique d'Ar»- 
toxène,'Kvfe troisième, on voit clairement qu'ils n'en eurent 
jamiHt la moindre notion. 
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Contre-sens, <k m. Vice dans lequel tombe le musicien, 
qnand il rend une antre pensée qne celle qu'il doit rendre. La 
musique, dit M. d'Alembert , n'étant et ne devant être qu'une 
traduction des paroles qu'on met en chant, il est visible qu'on y 
peut tomber dans des contresens; et ils n'y sont guère plas 
faciles à éviter que dans une véritable traduction. Contresens 
dans l'expression , quand la musique est triste au Uett d'être gaie, 
gaie au lieu d'être triste, légère au lieu d'être grave, grave au 
lieu d'être légère, etc. Contresens dans la prosodie, lorsqu'on 
est bref sur des syllabes longues, long sur des syllabes brèves, 
qu'on n'observe pas l'accent delà langue, etc. Contresens éàm 
la déclamation , lorsqu'on y exprime par les mêmes modulations 
des sentiments opposés ou différents, lorsqu'on y Vend moins 
les sentiments que les mots , lorsqu'on s'y appesantit sur des dé- 
tails sur lesquels on doit glisser , lorsque les répétitions sont en- 
tassées hors de propos. Contresens dans la ponctuation , lors- 
que la phrase de musique se termine par une cadence parfaite 
dans les endroits où le sens est suspendu, ou forme un repos 
imparfait quand le sens est achevé. Je parle ici des contresens 
pris dans la rigueur du mot ; mais le manque d'expression est 
peut-être le plus énorme de tous. J'aime encore mieux que la 
Qiusique dise autre chose que ce qu'elle doit dire, que de parler 
et ne rien dire du tout. 

Contre-temps , s.m. Mesure à contre-temps est celle où l'on 
pause sur le temps foible, où l'on gUsse sur le temps fort, et où 
le chant semble être en contre-sehs avec la mesure.(V. Syncope.) 

Copiste, s, m. Celui qui fait profession de copier de lamu- 
siq^e. 

Quelque progrès qu'ait fait l'art typographique, on n'a jamais 
pu l'appliquer à la musique avec autant de succès qu'à récriture, 
soit parceque les goûts de l'esprit étant plus constants que oenx 
de Toreille, on s'ennuie moins vite des mêmes livres que (tes 
mêmes chansons ; soit par les difficultés particulières que là com- 
binaison des notes et des lignes ajoute à l'impression de la mosi- 
q(ue; car si Ton imprime premièrement les portées et eii6.aite tes 
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notes , il est impossible de donner h leurs positions relatives la 
justesse nécessaire; et si le caractère de chaque note tient à une 
portion de la portée, comme dans notre musique imprimée, les 
lignes s'ajustent si mal entre elles, il faut une si prodigieuse 
quantité de caractères, et le tout fait un si vilain effet à Tœil, 
qu'on a quitté cette manière avec raison pour lui substituer la 
gravure. Mais, outre que la gravure elle-même n'est pas exempte 
d'inconvénients, elle a toujours celui de multiplier trop ou trop 
peu les exemplaires ou les parties , de mettre en partition ce que 
les uns voudroient en parties séparées , ou en parties séparées ce 
que d'autres voudroient en partition , et de n'offrir guère aux 
curieux que de la musique déjà vieille qui court dans les mains de 
tout le moade> Enfin il est sûr qu'en Italie, le pays de la terre où 
Ton foit le plus de musique , on a proscrit depuis longtemps la 
note imprimée sans que l'usage de la gravure ait pu s'y établir : 
d'où je conclus qu'au jugement des experts celui dç la. simple 
copie est le plus commode. 

Il est plus important que la musique soit^nettement et correc- 
tement copiée que la simple écriture, parceque celui qui lit et 
médite dans son cabinet aperçoit , corrige aisément les fautes qui 
sont dans son livre, et que rien ne l'empêche de suspendre sa 
lecture ou deja recommencer : mais, dans un concert, où cha- 
cun ne voit que sa partie , et où la rapidité et la continuité de 
l'exécution ne laissent le temps de revenir sur aucune faute , 
elles sont toutes irréparables : souvent un morceau sublime est 
estropié, Texécution est interrompue ou même arrêtée, tout va 
de travers, partout manque l'ensemble et l'effet, l'auditeur est ' 
rebuté et Tauteur déshonoré par la seule faute du copiste. 

De plus, l'intelligence d'une musique difficile dépend beau- 
coup de la manière dont elle est copiée ; car outre la netteté de la 
note , il y a divers moyens de présenter plus clairement au lec- 
teur les idées qu'on veut lui peindre et qu'il doit rendre. Oxi trouve 
souvent la copie d'un homme plus lisible que celle d'un autre , 
qui pourtant note plus agréablement; c'est que l'un ne veut que 
plaire aux yeux , et que l'autre est plus attentif aux s(nns utiles. 
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Le plus habile copiste est celui dont la musique s'exécute avec le 
plus de fedlitéy sans que le musicien même devine pourquoi. 
Tout cda m'a persuadé que ce n'étoit pas faire un artide inutile 
que d'exposer un peu en détail le devoir et les soins d'un bon 
copiste : tout ce qui tend à faciliter l'exécution n'est pofait indif- 
férent à la perfection d'un art don elle est toujours le plus grand 
écueil. Je sens combien je vais me nuire à moinnéme, si I'od 
compare mon travail à mes règles ; mais je n'ignore pas que cdai 
qui cherche l'utilité publique doit avmr oublié la sienne. Homme 
de lettres , j'ai dit de mon état tout le mal que j'en pense ; je n'ai 
fait que de la musique françoise, et n'aime que l'italieiiiie; j'aâ 
montré toutes les misères de la société » quand j'étois haurera: 
par elle : mauvais copiste , j'expose ici ce que font les bons. 
vérité ! mon intérêt ne fut jamais rien devant toi ; qu'il ne souille 
en ri^ le culte que je t'ai voué. 

Je suppose d'abord que le copiste est pourvu de toutes les 
connoisi^nces nécessaires à sa profession. Je lui suppose de plas 
les talents qu'elle exige pour être exercée supérieurement. Quds 
sont ces talents , et cpielles sont ces connoissances? Sans m par- 
ler expressément , c'est de quoi cet article pourra donnar une 
suffisante idée. Tout ce que j'oserai dire ici » c'est que tel com- 
positeur qui se croit un fort habile homme est bien loin &ea 
savoir assez pour copier correctement la composition d'autmi. 

Comme la musique écrite , surtout en partition , est faite pour 
être lue de loin par les concertants , la première chose que éoil 
faire le copiste est d'employer les matériaux les plus oonv^a- 
bles pour rendre sa note bien lisible et bien nette. Ainsi il doit 
choisir de beau papier fort , blanc, médiocrement fin , et qui ne 
perce point : on préfère celui qui n'a pas besoin de laver, parce- 
que le lavage avec l'alun lui ôte un peu de sa blancheur. L'encre 
doit être très noire sans être luisante ni gommée; la rég^we 
fine, égale et bien marquée, mais non pas noire comme la noie; 
il faut , au oonti^aire , que les lignes soient un peu pâles , afin 
que les croches , doubles-croches , les soupirs , demi-soupirs, et 
autres petits signes , ne se confondent pas avec elles , et que la 
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note sorte mieux. Loin que la pâleur des ligues empêche de lire 
la musique h une certaine distance, elle aide au contraire à la 
«letteté ; et quand même la ligne échapperoit un moment à la 
vue» la position des notes l'indique assez le plus souvent. Les 
régleurs ne rendent que du travail mal feit ; si le copiste veut 
se Élire bonneur, il doit régler son papier lui-même, 

U y a deux formats de papier réglé : l'un pour la musique 
françoise , dont la longueur est de bas en haut ; Tautce pour la 
musique italienne » dont la longueur est^dans lé sens des lignes. 
On peut employer pour les deux le même papier en le coupant 
et réglant en sens contraire; mais, quand on Tacheté réglé, il 
faut renverser les noms chez les papetiers de Paris , demander 
du papier à l'italienne quand on le veut à la françoise , et à la 
frwAçœse quand on le veut à l'italienne : ce quiproquo importe 
peu dès qu'on ea est prévenu. 

Pour c<^ier une partition , il faut compter les portées qu'en- 
ferme Taœolade» et choisir du papier qui ait , par page , le même 
nondu^ de portées, ou un multiple de ce nombre, afin de ne 
perdre aucune portée, ou d'en perdre le m<Mns qu'il est possible 
quand le multiple n'est pas exact. 

Le papier à l'italienne est ordinairement à dix portées , oe qui 
divise diaque page en deux accolades de cinq portées chacwe 
pouf ie^airs ordinaires; savoir, deux portées pour les deux des- 
sus de violon , une pour la quinte » une pour le chant, et une 
pour la basse. Quand on a des duos ou des parties de flûtes, de 
hautbois , de cors , de trompettes , alors , à ce nombre de portées 
on m peut plus mettre qu'une accolade par page , à moin» qu'on 
ne trouve le moyen de supprimer quelque portée inutiles comme 
celle de ta quinte, quand elle marche sans cesse avec la bass^. 

Voici mnini^ant les observations qu'on doit faire pour bien 
distribuer la partition. i° Quelque nombre df) parties de sym^ 
piioniequ'on puisse avoir, il faut toujours que le» partie» de vkw 
Ion , comme principales , occupent le haut de l'accolade où les 
yeux se portent plus arment ; ceux qui les mettent au-dessous 
de tous les autres immé(yatement sur la quinte pour ia commo* 
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dite de l'accompagnateur se trompent; sans compter qu'il est 
ridicule de voir dans une partition les parties de violon au-des- 
sous , par exemple y de celles des cors qui sont beaucoup plus 
basses. 2* Dans toute la longeur de chaque morceau , l'on ne doit 
jamais rien changer au nombre des portées , afin que diaqne 
partie ait toujours la sienne au même lieu : il vaut mieux lasser 
des portées vides , où , s'il le feut absolument , en charger quel- 
qu'une des deux parties , que d'étendre ou resserrer l'accolade 
inégalement. Cette règle n'est que pour la musique italienne; car 
l'usage de la gravure a rendu les compositeurs françois plus at- 
tentifs à l'économie de l'espace qu'à la commodité de rexécutioB. 
3° Ce n'est qu'à toute extrémité qu'on doit mettre deux parties 
sur une même portée; c'est surtout ce qu'on doit éviter pour h» 
parties du violon; car» outre que la confusion y seroit à craindre, 
il y auroit équivoque avec la double-corde ; il faut aussi regarder 
si jamais les parties ne se croisent, ce qu'on ne pourroit guère 
écrire sur la même portée d'une manière nette et lisible. 4^ Les 
defs une fois écrites et correctement armées ne doivent plus se 
répéter non plus que le signe de la mesure , si ce n'est dans 
la musique frauçoise, quand, les accolades étant inégales , clia- 
cun ne pourroit plus reconnottre sa partie; mais, dans les 
parties séparées , on doit répéter la def au commencement de 
chaque portée , ne fût-ce que pour marquer le commencement 
de la ligne, au défaut de l'accolade. 

Le nombre des portées ainsi fixé , il faut faire la divfêion des 
mesures, et ces mesures doivent être toutes égales en espace 
comme en durée, pour mesurer en quelque sorte le temps au 
compas et guider la voix par les yeux. Cet espace dent être assez 
étendu dans chaque mesure pour recevoir toutes les notes qui 
peuvent y entrer, selon sa plus grande subdivision . On ne sau- 
roit croire ccHnbien ce soin jette de clarté ^ur une partition*, et 
dans quel embarras on se jette en le négligeant. Si l'on serre 
une mesure sur une ronde , comment placer les seize doubles-* 
croches que contient peut-être une autre partie dans la même 
mesure? Si l'on se règle sur la partie vocale, comment fixer 
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Tespace des ritournelles? En un mot , si Ton ne regarde qu'aux 
divisions d'une des parties , comment y rapporter les divisions 
souvent contraires des autres parties? 

Ce n'est pas assez de diviser l'air en mesures égales, il fout 
aussi diviser les mesures en temps égaux. Si dans chaque partie 
on proportionne ainsi l'espace à la durée » toutes les parties et 
toutes les notes simultanées de chaque partie se correspondront 
avec une justesse qui fera plaisir aux yeux , et facilitera beau- 
coup la lecture d'une partition. Si , par exemple , on partage une 
mesure à quatre temps en quatre espaces bien égaux entre eux 
et dans chaque partie, qu'on étende les noirs , qu'on rapproche 
les crodies , qu'on resserre les doubles-croches à proportion et 
chacune dans son espace , sans qu'on ait besoin de regarder une 
partie en copiant l'autre , toutes les notes correspondantes se 
trouveront plus exactement perpendiculaires que si on les eût 
confrontées en les écrivant ; et l'on remarquera dans le tout la 
plus exacte proportion , soit entre les diverses mesures d'une 
même partie, soit entre les diverses parties d'une même mesure. 

Arexactitude des rapports il faut joindre, autant qu'il se peut, 
la netteté des signes. Par exemple on n'écrira jamais de notes 
inutiles ; mais sitôt qu'on s'aperçoit que deux parties se réunis- 
sent et marchent à l'unisson , l'on doit renvoyer de l'une à 
l'autre lorsqu'elles sont voisines et sur la même clef. A l'égard 
de la quinte , sitôt qu'elle marche à l'octave de la basse , il faut 
aussi Ty renvoyer. La même attention de ne pas. inutilement 
multiplier les signes doit empêcher d'écrire pour la symphonie 
les piano aux entrées du chant, et \e& forte quand il cesse; parr 
tout ailleurs il les faut écrire exactement sous le premier violon 
et sous la basse , et cela suffit dans une partition où toutes les 
parties peuvent et doivent se régler sur ces deiix-là. 

Enfin le devoir d6 copiste écrivant une partition est de cor- 
riger toutes les fausses notes qui peuvent se trouver dans son 
orighial. Je n'entends pas par fausses notes les fautes de Ton- 
vrage , mais celles de la copie cpii lui sert d'original. La perfec- 
tion de la sienne est de rendre fidèlement les idées de l'auteur -. 
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bonnes ou niauvaises , ce n'esl pas son affaire; car il n'est pas 
auteur ni correcteur, mais copiste. H est bien vrai que si Tau- 
teur a mis par mégarde une note pour une autre , il doit la cor- 
riger; mais si ce même auteur a fait par ignorance une foute de 
composition , il la doit laisser. Qu'il compose mieux lai-méme, 
s'il veut ou s'il peut, à la bonne heure ; mais sitôt qu'il copie, il 
doit respecter son original. On voit par là qu*il ne suffit pas au 
copiste d'être bon harmoniste et de bien savoir la composition, 
mais qu'il doit de plus être exercé dans les divers styles» reoon- 
noltre un auteur par sa manière, et savoir bien distinguer ce 
qu'il a fait de ce qu'il n'a pas fait. U y a de plus une aorta de 
critique propre à restituer un passage par la comparaison d'un 
autre, à remettre un fort ou un doux où il a été oublié, à dé- 
tacher des phrases liées mal*à-propos , à restituer même des 
mesures omises; ce qui n'est pas sans exemple même dans des 
partitions. Sans doute, il faut du savoir et du goût pour réta- 
blir un texte dans toute sa pureté : Ton me dira que peu de co- 
pistes le font, je répondrai que tous le devroient faire. 

Avant de finir ce qui regarde les partitions, je dois dire com- 
ment on y rassemble des parties séparées; travail embarrassant 
pour bien d& copistes j mais facile et simple quand on s'y prend 
avec méthode. 

Pour cela, il faut d'abord compter avec soin les mesures dans 
toutes les parties, pour s'assurer quelles sont correctes; en- 
suite on pose toutes les parties Tune sur l'autre, en commen- 
çant par la basse, et la couvrant successivement des autres 
parties dans le n^éme ordre qu'elles doivent avoir sur la parti- 
tion. On fait l'accolade d'autant de portées qu'on a de {llurties; 
on la divise en mesures égales , puis mettant toutes ces parties 
ainsi rangées devant soi et à sa gauche , on copie d'abord la 
première ligne de la première partie , que je suppose être le 
premier violon; on y fait une légère marque en crayon à Vem^ 
droit où Ton s'arrête ; puis on la transporte renversée k sa droite* 
On copie de même la première ligne du second viokMi , ren- 
voyant au premier partout où ils marchent à l'unisson; puis. 
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faisant une marque comme ci-devant , on renverse la partie sur 
la précédrate à sa droite; et ainsi de toutes les parties l*une 
afM'ès Tautre. Quand on est à la basse, on parcourt des yeux 
toute l'accolade pour vérifier si Tharmonie est bonne , si le tout 
est tH^ d'accord, et si Fon ne s'est point trompé. Cette pre-^ 
mière ligne faite , on prend ensemble toutes les parties qu'on a 
r^ivers^ Tune sur l'autre à sa droite, on les renverse dere- 
chef à sa gauche , et dles se retrouvent ainsi dans le même 
ordre et dans la même situation où elles étoient quand on a 
commencé : on recommence la seconde accolade à la petite mar- 
que en a*ayon, Ton fait une autre marque à la fin de la«econde 
ligne , et l'on poursuit comme ci-devant , jusqu'à ce que le tout 
soit fait; 

J'aurai peu de chose à dire sur la manière de tirer une 
partition en parties séparées; car «'est l'opération la plus 
simple de l'art, et il suffira d'y faire les observations suivantes. 
I* B faut tellement comparer la longueur des, morceaux à 
ce que peut contenir une page , qu'on ne soit jamais obligé 
de toin*ner sur un même morceau dans les parties instrumen- 
tales, à moins qu'il n'y ait beaucoup de mesures à compter 
qui en laissent le temps. Cette règle oblige de commencer à la 
page verso tous les morceaux qui remplissent plus d'une page; 
et il n'y en a guère qui en remplissent plus de deux. 2* Les 
doux et les Jbr'ts doivent être écrits avec la plus grande exac- 
titude sur toutes les parties, même ceux où rentre et cesse le 
chant , qui ne sont pas pour l'ordinaire écrits sur la partition. 
3* Oa ne doit point couper une mesure d'une ligne à l'autre , 
mais tâcher qu'il y ait toujours une barre à la fin de chaque 
portée. 4' Toutes les lignes postiches qui excèdent , en haut ou 
en bas , les chiq de la portée , ne doivent point être conti- 
nues, msis séparées à chaque note, de peur que le musicien, 
venant à les confondre avec celles de la portée, ne se trompe 
de note, et ne sache plus où il est. Cette règle n'est pas moins 
nécessaire dans les partitions , et n'est suivie par aucun co^ - 
piste françois. 5° Les pai'ties de hautlxm qu'on tire sur les 
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parties de violon pour un grand orchestre ne doivent pas être 
exactement copiées comme elles sont dans Foriginal; mais, 
outre rétendue que cet instrument a de moins que le violon , 
outre les doux y qu'il ne peut faire lui-même, outre Tagilité qui 
lui manque, ou qui lui va mal dans certaines vitesses , la force 
du hautbois doit être ménagée , pour marquer mieux, les notes 
principales , et donner plus d'accent« à la musique. Si j'avois à 
juger du goût d'un symphoniste sans Tentendre , je lui donne- 
rois à tirer sur la partie de violon la partie de hautbois : tout 
copiste AçAi savoir le faire. 6* Quelquefois les parties de cors 
et de trompettes ne sont pas notées sur le même ton que le reste 
de Tair ; il faut les transposer au ton ,. ou bien , si on les copie 
telles qu'elles sont, il faut écrire au haut le nom de la véritable 
tonique. Conù in D sol re, Corni in E la fa^ etc. 7' H ne 
faut point bigarrer la partie de quinte ou de viola de la def de 
basse et de la sienne , mais transporter à la clef de viola tous les 
endroits où elle marche avec la basse; et il y a làrdessus encore 
une autre attention à faire, c'est de ne jamais laisser monter la 
viola au-dessus des parties de violon , de sorte que , quand la 
basse monte trop haut, il n'en faut pas prendre Toctave , mais 
l'unisson , afin que la viola ne sorte jamais du mediurn qui lui 
convient. 8' La partie vocale ne se doit copier qu'en partition 
avec la basse, afin que le chanteur se puisse accompagner lui- 
même, et n'ait pas la peine ni de tenir sa partie à la main ni de 
compter ses panses : dans les duos ou trios , chaque partie de 
chant doit contenir, outre la basse, sa contre-partie, et quand 
on copie un récitatif obligé , il faut pour chaque partie dinstru- 
ment ajouter la partie du chant à la sienne , pour le guider sni 
défaut de la mesure. 9* Enfin , dans les parties vocales , il faut 
avoir soin de lier ou détacher les croches , afin que le chanteur 
voie clairement celles qui appartiennent à chaque syllabe. Les 
partitions qui sortent des mains des compositeurs sont sur ce 
point très équivoques, et le chanteur jie sait la plupart du temps 
comment distribuer la note sur la parole. Le copiste versé dans 
là prosodie, et qui connoit également Taccent du discours el 



COR 173 

celui du chant, détermine le partage des noies , et prévient Tin- 
décision du chanteur. Les paroles doivent être écrites bien exac- 
tement sous les notes , et correctes quant aux accents et à Tor- 
thographe; mais on n'y doit mettre ni points ni virgules , les 
répétitions fréquentes et irrégulières rendant la ponctuation 
grammaticale impossible; c'est à la musique à ponctuer les 
paroles : le copiste ne doit pas s'en mêler ; car ce seroit ajouter 
des signes que le compositeur s'est chargé de rendre inutiles. 

Je. m'arrête pour ne pas étendre à l'excès cet article : j'en ai 
dit trop pour tout copiste instruit qui a une bonne main et le 
goût de son métier; je n'en dirois jamais assez pour les autres. 
J'ajouterai seulement un mot en finissant : il y a bien des inter- 
médiaires entre ce que le compositeur imagineet ce qu'entendent 
les auditeurs. C'est au copiste de rapprocher ces deux termes le 
plus qu'il est possible, d'indiquer avec clarté tout ce qu'on doit 
faire pour que la musique exécutée rende exactement à l'oreille 
du compositeur ce qui s'est peint dans sa tête en la composant. 

Corde sonore. Toute corde tendue dont on peut tirer du 
son. De peur de m'égarer dans cet article, j'y transcrirai en 
partie celui de M. d'Âlembert , et n'y ajouterai du mien que ce 
qui lui donne un rapport plus immédiat au son et à la musique. 

€ Si une corde tendue est frappée en quelqu'un de ses points 
c par une puissance quelconque , elle s'éloignera jusqu'à une 
c certaine distance de la situation qu'elle avoit étant en repos , 
€ reviendra ensuite , et fera des vibrations en vertu de l'élasticité 
c que sa tension lui donne, eomme en fait un pendule qu'on tire 
< de son aplomb. Que si de plus la matière de cette corde est 
€ die-même assez élastique ou assez homogène pour que le même 
c mouvement se communique à toutes ses parties, en frémis- 
c sant elle rendra du son , et sa résonnance accompagnera tou- 
€ Jours ses vibrations. Les géomètres ont trouvé les lois de ces 
c vibrations, et les musiciens celles des sons qui en résultent. 

< On savoit depuis longtemps , par l'expérience et par des 
c raisonnements assez vagues, que, toutes choses d'ailleurs 
c égaies, plus une corrfeétoit tendue, plus ses vibrations étoient 
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c promptes; qu'à tension égale » les cordes bàsoieoi leurs vlbra- 
€ lions plus ou moins promptement en même raison qu'elles 
€ étoient moins ou plus longues , c'est-à-dire que la raison des 
c longueurs étoit toujours inverse de celle du nombre des v3i>ra- 
€ tions. M. Taylor, célèbre géomètre anglois^estle premier qui 
c ait démontré les Icis des vibrations des cordes avec quelque 
c exactitude » dans son savant ouvrage intitulé Methodus incre- 
c mentorum directa et ini^ersa , 1 7 1 5 ; et ces mêmes lois ont 
€ été déipontrées encore depuis par M. Jean Bernouilli» dans le 
c second tome des Mémoires de ïAccLdémie impériale de 
f Pétersbourg. » De la formule qui résulte de ces lois 9 et qu'on 
peut trouver dans l'Encyclopédie, article Corde, je tire les trois 
corollaires suivants » qui servent de principes à la théorie de la 
musique. 

I. Si deux cordes de même matière sont égales en longueur 
et en grosseur, les nombres de leurs vibrations en temps égaux 
seront comme les racines des nombres qui expriment le rapport 
des tensions des cordes. 

IL Si les tensions et les lenteurs sont égales , les nombres 
des vibrations en temps égaux seront en raison inverse de la 
grosseur ou du diamètre des cordes. 

m. Si les tensions et les grosseurs sont égales, les nombres 
des vibrations en temps égaux seront en raison inverse des lon- 
gueurs. 

Pour l'intelligence de ces théorèmes je crois devoir avertir que 
la tension des cordes ne se représente pas par les poids ten- 
dants , mais par les racines de ces mêmes poids; ainsi les vibra- 
tions étant entre elles, comme les racines carrées des tensions» 
les poids tendants sont entre eux comme les cubes des vibra- 
tions, etc. 

Des Ids des vibrations des cordes se déduisent celles des sons 
qui résultent de ces mêmes vibrations dans la corde sonore. 
Plus une corde fait de vibrations dans un temps donné , plus le 
soh qn elle rend est aigu ; moins elle fait de vibrations , (dos le 
son es^grave ; en sorte que les sons suivant entre eux les rap- 
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ports des vibrations , leurs intervalles s'expriment par les mêmes 
rapports : ce qui soumet toute la musqué au calcul. 

On voit par le^ théorèmes précédents qu'il y a trois moyens 
de changer le son d'une corde ; savoir , en diangeant le diamètre ; 
c'est-à-dire la grosseur de la corde, ou sa longueur, ou sa ten- 
sion. Ce que ces altérations produisent successivement sur une 
même corde , on peut le produire à-la-fois sur diverses cordes, 
en leur donnant différents degrés de grosseur, de longueur, ou 
de ten»on. Cette méthode combinée est celle qu'on met en 
usage dans la -fabrique , l'accord et le jeu du clavecin , du violon, 
de la basse , de la guitare , et antre pareils instruments composés 
de cordes de différentes grosseurs et différemment tendues, 
lesquelles ont par conséquent des sons différents. De [dus» dans 
les uns , comme le clavecin , ces cordes ont différentes longueurs 
fixes par lesquelles les sons se varient encore; et dans les autres^ 
comme le violon , les cordes quoique égales en longueur fixe , se 
raccourcissent ou s'allongent à volonté sous les doigts du joueur, 
et ces doigts avancés ou reculés sur le manche font alors la fonc- 
tion de chevalets mobiles, qui donnent à la corde ébranlée par 
Tarchet autant de sons divers que de diverses longfbeurs. À l'é- 
gard des rapports des sons et de leurs intervalles relativement 
aux longueurs des cordes et à leurs vibrations , voyez Son , In- 
tervalle , CONSONNANCE. 

La corde sonore, outre le son principal qui résulte de toute 
sa longueur , rend d'autres sons accessoires moins sensibles, et 
ces sons semblent [Hrouver que cette corde ne vibre pas seules 
ment dans toute sa longueur , mais fait vibrer aussi ses aliquotea 
chacune en particulier selon la M de leurs dimensions. A quoi 
je dois ajouter que cette propriété qui sert ou doit servir de fbu- 
dem^t à toute harmonie , et que plusieurs attribuent non à la 
corde sonore, mais à l'air frappé du son , n'est pas particulière 
aux cordes seulement , mais se trouve (tons tous les corps so«^ 
nores. (Voyez Corps sonore. Harmonique.) 

Une autre propriété non moins surprenante delà corde so!^ 
nore, et qui tient à la précédente, est que si le chevalet l|tti la 
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divise n'appuie que légèrement et laisse un peu de communica- 
tion aux vibrations d*une partie à Tautre, alors, au lieu du son 
total de chaque partie ou de l'une des deux, on n'entendra que 
le son de la plus grande aliquotc commune aux deux parties. 

(Voyez SONSHARMONIQDES.) 

Le mot de corde se prend figurément en composition pour 
les sons fondamentaux du mode, et Ton appelle souvent corde 
d harmonie les notes de basse qui, à la faveur de certaines 
dissonances, prolongent la phtase, varient et entrelacent la 
modulation. 

CORDE-A-JODR OU CORDE-A-VIDE . (VoyCZ ViDE.) 

Cordes MOBILES. (Voyez Mobile.) 

Cordes STABLES. (Voyez Stable.) 

CoRPS-DE-voix,. s. m. Les voix ont divers degrés de force ainsi 
que d'étendue. Le nombre de ces degrés que chacune embrasse 
porte le nom de corps-de-i^oix quand il s'agit de force , et de 
volume quand il s'agit d'étendue. (Voyez Volume.) Ainsi de 
deux voix semblables formant le même son , celle qui remplit le 
mieux l'oreille et se fait entendre de plus loin est dite avoir plus 
de corps. En luilie , les premières qualités qu'on recherche dans 
les voix sont la justesse et la flexibilité ; mais en France on exige 
surtout un bon corps-de-uoix. 

Corps sonore , s. m. On appelle ainsi tout corps qui rend 
ou peut rendre immédiatement du son. Il ne suit pas de cette 
définition que tout instrument de musique soit un corps ^onore; 
on ne doit donner ce nom qu'à la partie de l'instrument qui 
sonne elle-même, et sans laquelle il n'y auroit point de sod. 
Ainsi, dans un violoncelle ou dans un violon, chaque corde est un 
corps sonore : mais la caisse de l'instrument qui ne fait que ré- 
percuter et réfléchir le son , n'est point le corps sonore et n'en 
fait point partie. On doit avoir cet .article présent à l'esprit 
toutes les fois qa il sera parlé du corps sonore dans cet ouvrage. 

Coryphée, s. m. Celui qui conduisoit le chœur dans les spec- 
tacles des Grecs et battoit la mesi>re dans leur m sique. ( Voyez 

fiATTlE LA mesure.) 
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CoOLÉ , participe pris substantii^ement. Ile coulé se fait 
lorsqu'au lieu de marquer en chanlantchaque note d'un coup de 
gosier, ou d'un coup d*archet sur les instruments à corde, ou 
d'un coup de langue sur les instruments à vent, on passe deux ou 
plusieurs notes sous la même articulation en prolongeant la 
même inspiration , ou en continuant de tirer ou de pousser le 
même coup d'archet sur toutes les notes couvertes d'un coulé, 
11 y a des instruments tels que le clavecin , le tympanon , etc. , 
sur lesquels le coulé paroit presque impossible à pratiquer ; et 
cependant on vient à bout de l'y faire sentir par un toucher doux 
et lié ; très difficile à décrû'e , et que Técolier apprend plus aisé- 
ment de l'exemple du maître que de ses discours. Le coulé se 
marque par une liaison qui couvre toutes les notes qu'il doit em- 
brasser. 

Couper, v. a. On coupe une note lorsqu'au lieu de la soutenir 
durant toute sa valeur , on se contente de la frapper au moment 
qu'elle commence, passant en silence le reste de sa durée. Ce mot 
ne s'emploie que pour les notes qui ont une certaine longueur; 
on se sert du mot détacheri^onv celles qui passent plus vite. 

Couplet. Nom qu'on donne dans les vaudevilles et autres 
chansons à cette partie du poème qu'on appelle strophe dans les 
odes. Comme tous les couplets sont composés sur la même me- 
sure de vers , on les chante aussi sur le même air : ce qui fait es- 
tropier souvent l'accent et la prosodie, parceque deux vers fran- 
çois n'en sont pas moins dans la même mesure , quoique les 
longues et brèves n'y soient pas dans les mêmes endroits. 

Couplet se dit aussi des doubles et variations qu'on fait sur 
un même air, en le reprenant plusieurs fois avec de nouveaux 
changements, mais toujours sans défigurer le fond de Fair, 
comme dans les Folies d'Espagne et dans de vieilles cha- 
connes. Chaque fois qu'on reprend ainsi l'air en le variant diffé- 
remment , on fait un nouveau couplet, (Voyez Varutions.) 

Courante, s. f. Air propre à une espèce de danse, ainsi 
nommée à cause des allées et des venues dont elle est remplie 
plus qu'aucune autre. Cet air est ordinairement d'une mesure à 
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trois lemps graves , et se note en triple de blanches avec deux 
reprises. Il n'est plus en usage, non plus que la danse dont îi 
porte le nom. 

Couronne, s. f. Espèce de C renversé avec un point, dans le 
milieu , qui se fait ainsi : 9 • 

Quand la couronne, qu'on appelle aussi point de repos, est 
à-la-fois dans toutes les parties sur la note correspondante, c'est 
le signe d'un repos général; on doit y suspendre la mesure, et 
souvent même on peut finir par cette note. Ordinairement la 
partie principale y fait à sa volonté quelque passage que les Ita- 
liens appellent cadenza, pendant que toutes les autres prolon- 
gent et soutiennent le son qui leur est marqué , ou même s'ar- 
rêtent tout-îVfait. Mais si la couronne est sur la note finale 
d'une seule partie, alors on l'appelle en fraïK^ois point d'orgue, 
et elle marque qu'il faut continuer le son de cette note jusqu'à 
ce que les autres parties arrivent h leur conclusion naturelle. On 
s'en sert aussi dans les canons pour marquer l'endroit où toutes 
les parties peuvent s'arrêter quand on veut finir. (Voyez Repos, 
Canon, Point d'orgue.) 

Crier. C'est forcer tellement la voix en chantant que les sons 
n'en soient plus appréciables, et ressemblent plus à des cris qu'à 
du chant. La musique françoise veut être criée : c'est en cela 
que consiste sa plus grande expression. 

Croche y s.f. Note de musique qui ne vaut en durée que le 
quart d'une blanche ou la moitié d'une noire. Il faut par consé- 
quent huit croches pour une ronde ou pour une mesure à quatre 
temps. (Voyez Mesure, Valeur des notes.) 

On peut voir (planche 7 , figure 2) comment se fait la cro- 
che , soit seule ou chantée seule siu* une syllabe , soit liée avec 
d'autres croches quand on en passe plusieurs dans un même 
temps en jouant, ou sur une même syllabe en chantant. Elles se 
lient ordinairement de quatre en quatre dans les mesures à qua- 
tre temps et à deux, de trois en trois dans la mesure à six-huit, 
^lou la division des temps, et de six en six dans la mesure à 
trois temps, selon la division des mesures. 
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Le nom de croche a été donné à cette espèce de note à cause 
de l'espèce de crochet qui la distingue. 

Crochet. Signe d'abréviation dans la note. C'est un petit trait 
en travers sur la queue d'une blanche ou d'une noire, pour mar- 
quer sa division en croches, gagner de la place, et prévenir la 
confusion. Ce crochet désigne par conséquent quatre croches au 
lieu d'une blanche , ou deux au lieu d'une noire, comme on voit 
planche 8 , à l'exemple A de là figure i , où les trois portées 
accolées signifient exactement la même chose. La ronde, n'ayant 
point de queue, ne peut porter de crochet; mais on peut ce- 
pendant faire aussi huit croches par abréviation , en la divisant 
en deux blanches ou quatre noires , auxquelles on ajoute des 
crochets. Le copiste doit soigneusement distinguer la figure du 
crocftef^ qui n'est qu'une abréviation, de celle de la croche, 
qui marque une valeur réelle. 

Crome, ^.y. Ce pluriel italien signifie croches. Quand ce 
mot se trouve écrit sous des notes noires, blanches, ou rondes, 
il signifie la môme chose que signifieroit le crochet, et marque 
qu'il faut diviser chaque note en croches, selon sa valeur. 
(Voyez Crochet.) 

CROQtJE-NOTEOu Croque-sol , S. m, Nom qu'on donne par 
«dérision à ces musiciens ineptes qui, versés dans la combinaison 
des notes , et en état de rendre à livre ouvert les compositions 
les plus difficiles , exécutent au surplus sans sentiment , sans 
expression, sans goût. Un croque-solj rendant plutôt les sons 
que les phrases, lit la musique la plus énergique sans y rien com- 
prendre, comme un maître d'école pourroitlire un chef-d'œu- 
vre d'éloquence écrit avec les caractères de sa langue dans une 
langue qu'il n'entendroit pas. 

D. 

D. Cette lettre signifie la même chose dans la musique fran- 
çoiseque P dans l'italienne , c est-à-dire doux. Les Italiens 
Temploîent aussi quelquefois de même pour le mot dolce, et ce 
mot dolce n'est pas seulement opposé itfortj mais à rude. 



iSO DÉB 

D. C. (Voyez Da capo.) 

D la ve^ D sol re , ou simplement D. Deuxième note de la 
{pamme naturelle ou diatonique, laquelle s'appelle autrement 
re, (Voyez Gamme.) 

Da capo . Ces deux mots italiens se trouvent fréquemment écrits 
à la fin des airs en rondeau, qudquefois tout au long, et sou- 
vent en abrégé par ces deux lettres D. C. Ils marquent qu'ayant 
fini la seconde partie de Tair , il en faut reprendre le commen- 
cement jusqu'au point final. Quelquefois il ne faut pas reprendre 
tout-à-fait au commencement , mais à un lieu marqué d*un ren- 
voi. Alors , au lieu de ces mots da capo , on trouve écrit ceux- 
ci : alsegno. 

Dagtylique, adj. Nom qu'on donnoit, dans l'ancienne musi- 
que, à cette espèce de rhythme dont la mesure se partageoit en 
deux temps égaux. (Voyez Rhythme.) 

On appeloit aussi dactjlique une sorte de nome où ce rhy- 
thme étoit fréquemment employé , tel que le nome liarmathias 
et le nome orthi. 

Julius PoUux révoque en doute si le dactjlique étoit une 
sorte d'instrument ou une forme de chant, doute qui se confirme 
par ce qu'en dit Aristide Queutiiien dans son second livre, et 
qu'on ne peut résoudre qu'en supposant que le mot dactylique 
signifioit à-la-fois un iustrument et un air , comme parmi nous 
les mots musette et tambourin. 

DÉBIT , s, m. Récitation précipitée. (Voyez l'article suivant.) 

DÉBITER, "v. a, pris en sens neutre. C'est pressera dessein 
le mouvement du chant , et le rendre d'une manière approchante 
de la rapidité de la parole; sens qui n'a lieu, non plus que le 
mot , que dans la musique françoise. On défigure toujours les 
airs eu les débitant, parceque la mélodie, l'expression, la 
grâce , y dépendent toujours de la précision du mouvement , 
et que presser le mouvement c'est le détruire. On défigure en- 
core le récitatif françois en le débitant , parcequ'alors il en 
devient plus rude, et faitmeux sentii l'opposition choquante qu'il 
y a parmi nous entre l'accent musical et celui du discours. A 
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l'égard du récitatif italien , qui n*est qu'un parler harmonieux , 
vouloir le débiter, ce seroit vouloir parler plus vite que la pa- 
role, et par conséquent bredouiller; de sorte qu'en quelque sens 
que ce soit, le mot débit ne signifie qu'une chose barbare, qui 
doit être proscrite de la musique. 

Decaméride , s. f. C'est le^ nom de l'un dès éléments du sys- 
tème de M. Sauveur, qu'on peut voir dans les Mémoires de 
l'Académie des sciences , année 1701 . 

Pour former un système général qui fournisse le meilleur tem- 
pérament, et qu'on puisse ajuster à tous les systèmes, cet auteur, 
après avoir divisé l'octave en 43' parties , qu'it appelle méri- 
des, et subdivisé chaque méride en 7 parties, qu'il appelle epta- 
méridesj divise encore chaque eptaméride en 1 o autres parties, 
^ auxquelles il donne le nom de décamérides. L'octave se trouve 
ainsi divisé en 3oio parties égales, par lesquelles on peut ex- 
primer sans erreur sensible les rapports de tous les intervalles 
de la musique. 

Ce mot est formé decîéxa, dix, et de pepiç, partie. 

DÉCHANT ou DiscANT, S, m. Terme ancien par lequel on dé- 
signoit ce qu'on a depuis appelé contre-point. (Voyez Contre- 
point.) 

DÉCLAMATION, s,f. C'cst , c» musiquc , l'art de rendre par 
ies inflexions et le nombre de la mélodie, l'accent grammatical 
et l'accent oratoire. (Voyez Accent, Récifatif.) 

Déduction , s. f. Suite de notes montant diatoniquement ou 
par degrés conjoints. Ce terme n'est guère en usage que dans 
le plain-chant. 

Degré, s. m. Différence de position ou d'élévation qui se 
trouve entre deux notes placées dans une même portée. Sur la 
même ligne ou dans le même espace , elles sont au même degré; 
et elles y seroient encore, quand même Tune des deux seroit 
haussée ou baissée d'un demi-ton par un dièse ou par un bémol : 
au contraire elles pourroient être à l'unisson , quoique posées 
sur différents degrés^ comme Vut bémol et le si naturel , le fa 
dièse et le sol bémol , etc. 
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Si deux notes se suivent diatoniquement , de sorte que» Finie 
étant sur une ligne , l'autre soit dans t'espace voisin » l'intervalle 
est d'un £?a^a; de deux, si elles sont àla tierce; de trois, à elles 
sont à la quarte ; de sept » si elles sont à l'octave, etc. 

Ainsi en ôtant i du nombre exprimé par le nom de l'intervalle, 
on a toujours le nombre des degrés diatoniques qui séparent 
les deux notes. 

Ces Jegré^ diatoniques ou simplement ^îegré^ sont encore ap- 
pelés degiés conjoints, par opposition aux degrés disjoints^ 
qui sont composés de plusieurs degrés conjoints. Par exemple, 
l'intervalle de seconde est un degré conjoint, mais celui de 
tierce est un degré disjoint, composé de deux degrés conjoints, 
et ainsi des autres, (Voyez Conjoint, Disjoint, Intervalle.) 

DÉMANCHER, ^.72. C'cst sur Ics instruments à manche, tels que 
le violoncelle, le violon , etc. , ôter la main gauche de sa position 
naturelle pour l'avancer sur une position plus haute ou plus à 
l'aigu. (Voyez Position.) Le compositeur doit connoîtfe l'éten- 
due qu'a l'instrument sans démancher, afin que, quand il passe 
cette étendue et qu'il 'démanche, cela se fasse d'une manière 
praticable. 

Demi- JEU, a demi- jeu, ou simplement a demi. Terme de 
musique instrumentale qui répond à l'italien sotto Doce, ou 
mezza voce, ou me zzo forte, et qui indique une manière de 
jouer qui tienne le mieux entre le fort et le doux. 

Demi-mesure, s.f. Espace de temps qui dure la moitié d'une 
mesure. Il n'y a proprement de demi-mesure que dans les me- 
sures dont les temps sont en nombre pair ; car dans la mesure à 
trois temps , la première demi-mesure commence avec le temps 
fort , et la seconde à contre-temps , ce qui les rend inégales. 

Demi-pause, s.f. Caractère de musique qui- se fait comme il 
est marqué dans la figure 2 de la planche 7 , et qui marque 
3in silence dont la durée doit être égale à celle d'une demi-mesure 
à quatre temps, ou d'une blanche. Comme il y a des mesures 
de différentes valeurs , et que celle de la demi-pause ne varie 
point, elle n équivaut à la moitié d'une mesure que quand la me- 
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sure entière vaut une ronde; à la différence de la pause entière, 
qui vaut toujours exactement une mesure grande ou petite. 
(Voyez Pause.) 

DemI'Soupir. Caractère de musique qui se fait comme il est 
marqué dans là figure 2 de la planche 7, et qui marque un si- 
lence dont la durée est égale à celle d'une crodie ou de la moi- 
tié d'un soupir. (Voyez Soupir.) 

Demi-temps. Valeur qui dure exactement la moitié d'un 
temps. Il faut appliquer au demi-temps par rapport au temps 
ce que j'ai dit ci-devant de la demi-mesure par rapport à la me- 
sure. 

Demi-ton. Intervalle de musique valant à-|)eu-près la moitié 
d'un ton, et qu'on appelle plus communément semi-ton, (Voyez 
Semi-ton.) 

Desgendre, v, n. C'est baisser la voix, vocew, remittere, 
c'est faire succéder les sons de l'aigu au grave , ou du haut au 
bas. Cela se présente à l'œil par notre manière de noter. 

Dessin, s, m. C'est Tinvention et la conduite du sujet , la dis- 
position de chaque partie, et l'ordonnance générale du tout. 

Ce n'est pas assez dç faire de beaux chants et une bonne har- 
monie , il' faut lier tout cela par un sujet principal auquel se rap- 
portent toutes les parties de l'ouvi'age , et par lequel il soit un. 
Cette unité doit régner dans le chant, dans le mouvement , dans 
le caractère, dans l'harmonie, dans la modulation : il faut que 
tout cela se rapporte à une idée commune qui la réunisse. La 
difficulté est d'associer ces préceptes avec une élégante variété, 
sans laquelle tout devient ennuyeux. Sans doute le musicien, 
aussi bien que le poète et le peintre, peut tout oser en faveur de 
cette variété charmante, pourvu que, sous prétexte de contras- 
ter , on ne nous donne pas pour des ouvrages bien dessinés des 
musiques toutes hachées , composées de petits morceaux étran- 
glés , et de caractères si opposés , que l'assemblage en fasse 
un tout monstrueux : 

Non ut placidis coeant immitia ; non ut 
Serpentes avibus geminentur, tigribus agni. 
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Cest donc dans une distribution bien entendue, dans une 
uste proportion entre toutes les parties» que consiste la perfec- 
tion du dessin^ et c'est surtout en ce point que Timmortet Per- 
golèse a montré son jugement, son goût, et a laissé si loin der- 
rière lui tous ses rivaux. Son Stabat Mater, son Orfeo, sa Ser- 
ina Padrona, sont, dans trois genres différents, trois chefs- 
d'œuvre de dessin également parfaits. 

Cette idée du dessin général d'un ouvrage s'applique aussi 
en particulier à chaque morceau qui le compose. Ainsi l'on des- 
sine un air, un duo, un chœur, etc. Pour cela, après avoh* 
imaginé son sujet, on le distribue selon les règles d'une bonne 
modulation dans toutes les parties où il doit être entendu, avec 
une telle proportion qu'il ne s'efface point de l'esprit des audi- 
teurs , et qu il ne se représente pourtant jamais à leur oreiUe 
qu'avec les grâces de la nouveauté. C'est une faute de dessin de 
laisser oublier son sujet; c'en est luie plus grande de le poursui- 
vre jusqu à l'ennui. 

Dessiner, v. a. Faire le dessin d'une pièce ou d'un morceau 
de musique. (Voyez Dessin.) Ce compositeur destine bien ses 
ouvrages , "voilà un chœur fort ma/ dessiné. 

Dessus, ^. m. La plus aiguë des parties de la musique, celle 
qui règne au-dessus de toutes les autres. C^est dans ce sens qu'on 
dit, dans la musique instrumentale, dessus Ae violon, dessus 
de flûte ou de hautbois , et en général dessus de symphonie. 

Dans la musique vocale , le dessus s'exécute par des voix de 
femmes, d'enfants, et encore par des castrati Aoni la voix, par 
des rapports difficiles à concevoir, gagne une octave en haut, 
et en perd une en bas , au moyen de cette mutilation. 

Le dessus se divise ordinairement en premier et second , et 
quelquefois même en trois. La partie vocale qui exécute le se- 
cond dessus s'appelle bas-dessus , et Ton fait aussi des. récits à 
voix seule pour cette partie. Un beau bas-dessus plein et sonore 
n'est pas moins estimé en Italie que les voix claires et aiguës : 
mais on n'en fait aucun cas en France. Cependant, par un caprice 
de la mode, j'ai vu fort applaudir à l'Opéra de Paris une made- 
moiselle Gondré qui en effet avoit un fort beau bas-dessus. 
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DÉTACHE, participe pris substantivement. Genre d'exé- 
cution par lequel, au lien de soutenir des notes durant toute 
leur valeur, on les sépare par des silences pris sur cette même 
valeur. Le détaché tout-à-fait bref et sec se marque sur les notes 
par des points alongés. 

DÉTONER, V. 71. C'est sortir de Tintonation, c'est altérer mal- 
à-propos la justesse des intervalles, et par conséquent chanter 
faux. Il y a des musiciens dont l'oreille est si juste qu'ils ne dé- 
tonent jamais; mais ceux-là sont rares. Beaucoup d'autres ne 
détonent point par une raison contraire ; car pour sortir du ton 
il faudroit y être entré. Chanter sans clavecin , crier , forcer sa 
voix en haut ou en bas , et avoir plus d'égard au volume qu'à la 
justesse , sont des moyens presque sûrs de se gâter l'oreille et 
ûfPdétoner. 

DucoMMATiQUE, odj . Nom donné par M. Serre à une espèce 
de quatrième genre qui consiste en certaines transitions harmo- 
niques , par lesquelles la même note , restant en apparence sur 
le même degré , monte ou descend d'un comma , en passant d'un 
accord à un autre avec lequel elle paroît faire liaison. 

32 27 

Par exemple , sur ce passage de basse fa re dans le mode 

80 
majeur à'ut, le la, tierce majeure de la première note, reste 

27 54 

pour devenir quinte de re : or , la quinte juste de re ou de re, 

80 81 

n'est pas la, mais /a; ainsi le musicien qui entonne le la doit 

80 8[ 

naturellement lui donner les deux intonations consécutives la la, 

lesquelles diffèrent d'un comma. 

De même dans la Folie d'Espagne, au troisième temps de la 

80 
troisième mesure , on peut y concevoir que la tonique re monte 

81 
d'un comma pour former la seconde re du mode majeur d*ut, 

lequel se déclare dans la mesure suivante et se trouve ainsi subi- 
tement amené par ce paralogisme musical , par ce double em« 
ploi du re. 
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Lors encore que » pour passer brusquement du mode mineur 

de /a en celui d*ut majeur, on change Taccord de septième dimh 

nué sol dièse, si^ re^fa, en accord de simple septième sol^ si^ 

re^fa^le mouvement chromatique du sol dièse au sol naturel 

est bien le plus sensible , mais il n'est pas le seul ; le re monte 

80 81 
aussi d'un mouvement diacommatiquede re à re^ quoique la note 

le suppose permanent sur le même degré. 

On trouvera quantité d'exemples de ce genre diacomniaJÙ' 
que^ particulièrement lorsque la modulation passe subitement du 
majeur au mineur , ou du mineur au majeur. C'est surtout dans 
l'adagio, ajoute M. Serre, que les grands maîtres, quoique gui- 
dés uniquement par le sentiment , font usage de ce genre de 
transitions, si propre à donner à la modulation une apparence 
d'indécision, dont l'oreille et le sentiment éprouvent souvent des 
effets qui ne sont point équivoques. 

DiAcousTiQUE , s.f, C'cst la recherche des propriétés du son 
réfracté en passant à travers différents milieux, c'est-à dire d'un 
plus dense dans un plus rare, et au contraire. Conune les rayons 
visuels se dirigent plus aisément que les sons par des lignes sur 
certains points , aussi les expériences de la diacoustique sont- 
elles infiniment plus difficiles que celles de la dioptrique. (Voyez 
Son.) 

Ce mot est formé du grec àid^ par , et d'aVcojw, j'entends. 

Diagramme, s. m. C'éloit, dans la musique ancienne, la table 
ou le modèle qui présentoit à Tœîl l'étendue générale de tous les 
sons d'un système; ou ce que nous appelons aujourd'hui échelle, 
gamme j claç^ier. (Voyez ces mots.) 

Dialogue, s. m. Composition à deux voix ou deux instru- 
ments qui se répondent l'un à l'autre et qui souvent se réimis- 
sent. La plupart des scènes d'opéra sont, en ce sens, des dialo- 
gues, et les duos italiens en sont toujours : mais ce mot s'ap- 
plique plus précisément à l'orgue ; c'est sur cet instrument qu'un 
organiste joue des dialogues y en se répondant avec différents 
jeux ou sur différents claviers. 
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Diapason, s. m. Terme de TancienDe musique par Lequel les 
Grecs exprimoieut TiDlervaile ou la consounance de l'octave. ^ 
(Voyez Octave.) 

* Les facteurs d'instruments de musique nomment aujourd'hui 
diapasons certaines tables où sont marquées les mesures de ces 
instruments et de toutes leurs parties. 

On appelle encore diapason l'étendue convenable à une voix 
ou à un instrument. Ainsi quand une voix se fof ce, on dit qu'elle 
sort du diapason; et l'on dit la même chose d'un instrument 
dont les cordes sont trop lâches ou trop tendues, qui ne rend 
que peu de son , ou qui rend un son désagréable, parceque le 
ton en est trop haut ou trop bas. « 

Ce mot est formé de (îtâ, par, et de 7ra<7û)v> toutes, parceque 
l'octave embrasse toutes les notes du système parfait. 

DupENTE , s. f. Nom donné par les Gre(3s à l'intervalle que 
nous appelons quinte ; et qui est la seconde des consonnances. 
(Voyez CoNSONNANCE, Intervalle , Quinte.) 

Ce mot est forme de (îtà, par , et de Trévre , cinq , parcequ'en 
parcourant cet intervalle diatoniquement, on prononce cinq dif- 
férents sons. 

DupENTER, en latin Dupentissare , D.n. Mot barbare em- 
ployé par Mûris et par nos anciens musiciens. (Voyez Quinter.) 

Diaphonie, s, f. Nom donné par les Grecs à tout intervalle 
ou accord dissonant, parceque les deux sons, se choquant mu- 
tuellement, se divisent, pour ainsi dire, et font sentir désagréa- 
blement leur différence. Gui Arétin donne aussi le nom de dia- 
phonie a ce qu'on a depuis appelé discant, à cause des deux 
parties qu'on y distingue. 

Dlaptose, intercidence ou petite chute, s. f. C'est, dans le 
plain-chant, une sorte de périélèse ou de passage qui se fait sur 
la dernière note d'un chant, ordinairement après un grand in^ 
tervalle en montant. Alors, pour assurer la justesse de cette 
finale , on la marque deux fois , en séparant cette répétition par 
une troisième note , que l'un baisse d'un degré en manière de 
note sensible , comme ut si ut , ou mi re mi. 
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DiASGHiSMA, S. m. C'est, dans la musique aucienne, un inter- 
valle faisant la moitié du semi-ton mineur. Le rapport en est de 
a4 à V6oo, et par conséquent irrationnel. 

DiASTÈME, s. m. Ce mot, dans la musique ancienne, signifie 
proprement intervalle, et c'est le nom que donnoient les Grecs 
à rintervalle simple, par opposition à l'intervalle composé, 
qu'ils appeloient système. (Voyez Intervalle, Sytème.) 

DiATESSARON.'Nom quo donnoient les Grecs à l'intervalle que 
nous appelons quarte, et qui est la troisième des cousonnances. 
(Voyez CoNSONNANCE, Intervalle, Quarte.) 

Ce mot est composé de (îtà, par , et du génitif de téo-o-apeç, 
quatre, parcequ'en parcourait diatoniquement cet intervalle, on 
prononce quatre différents sons. 

Dutesseroner , en latin Diatesseronare ,v.n. Mot bar- 
bare employé par Mûris et par nos anciens musiciens. (Voyez 

QUARTER.) 

Diatonique, adj. Le genre diatonique est celui des trois 
qui procède par tons et semi-tons majeurs , selon la division na- 
turelle de la gamme , c'est-à-dire celui dont le moindre inter- 
valle est un degré conjoint ; ce qui n'empêche pas que les parties 
ne puissent procéder par de plus grands intervalles, pourvu 
qu'ils soient tous pris sur des degrés diatoniques. 

Ce mot vient du grec (îtà, par , et de zèvoç , ton c'est-à-dire 
passant d'un ton à un autre. 

Le genre diatonique des Grecs résultoit de Tune des trois 
règles principales qu'ils avoient établies pour l'accord des télra- 
cordes. Ce genre se divisoit en plusieurs espèces, selon les di- 
vers rapports dans lesquels se pouvoit diviser l'intervalle qui le 
déterminoit ; car cet intervalle ne pouvoit se resserrer au-delà 
d'un certain point sans changer de genre. Ces diverses espèces 
du même genre sont appelées xp^^S couleurs, par Ptolomée, 
qui en distingue six; mais la seule en usage dans la pratique étoit 
celle qu'il appelle diatonique-ditonique , dont le tétracorde 
étoit composé d'un semi-ton foible et de deux tons majeurs. 
Aristoxène divise ce même genre en deux espèces seulement ; 
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savoir le diatonique tendre ou mol^ et le syntonique ou dur. 
Ce dernier revient au diatonique de Ptolomée. (Voyez les rap- 
ports de Fun et de l'autre , pL l'i^ figure i.) 

Le genre diatonique moderne résulte de la marche conson- 
nante de la basse sur les cordes d*un même mode^ comme on 
peut le voir par laj^gr- 5, de la/?/. 19. Les rapports en ont été 
fixés par Tusage des mêmes cordes en divers tons; de sorte que 
si rharmonie a d'abord engendré l'échelle diatonique^ c'est la 
modulation qui Ta modifiée; et cette échelle, telle que nous l'a- 
vons aujourd'hui, n'est exacte ni quant au chant ni quant à Thar- 
monie , mais seulement quant au moyen d'employer les mêmes 
sons a divers usages. 

Le genre diatonique est sans contrerdit le plus naturel des 
trois, puisqu'il est le seul qu'on peut employer sans changer de 
ton ; aussi l'intonation en est-elle incomparablement plus aisée 
que celle des deux autres , et l'on ne peut guère douter que les 
premiers chants n'aient été trouvés dans ce genre : mais il faut 
remarquer que, selon les lois de la modidation, qui permet et 
qui prescrit même le passage d'un ton et d'un mode à l'autre , 
nous n'avons presque point , dans notre musique , de diatoni- 
que bien pur. Chaque ton particulier est bien, si l'on veut, dans 
le genre diatonique; mais on ne sauroit passer de l'un à Tautre 
sans quelque transition chromatique , au moins sous-entendue 
dans l'harmonie. Le diatonique pur , dans lequel aucun des ' 
sons n'est altéré ni par la clef ni accidentellement, est appelé par 
Zarlin diatono-diatonique^ et il en donne pour exemple le 
plain-chant de l'église. Si la clef est armée d'un bémol, pour 
lors, c'est , selon lui , le diatonique moly qu'il ne faut pas con- 
fondre avec celui d'Aristoxène. (Voyez Mol.) A l'égard de la 
transposition par dièse, cet auteur n'en parle point, et Ion ne 
la pratiquoit pas encore de son temps. Sans doute il lui auroit 
donné le nom de diatonique dur^ quand même il en auroit ré- 
sulté un mode mineur , comme celui A'E la mi : car dans ces 
temps où l'on n'avoit point de notions harmoniques de ce que 
nous appelons tons et modes, et où l'on avoit déjà perdu les au- 
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très notions qae les anciens attachoient aux mêmes mots^ on re- 
gardoit plus aux altérations particulières des notes qu'aux rap- 
ports généraux qui en résultoient. (Voyez TRANSPOsmoN.) 

Sons ou Cordes diatoniques. Euclide distingue sous ce nom, 
parmi les sons mobiles , ceux qui ne participent point du genre 
épais même dans le chromatique et l'enharmonique. Ces sons, 
dans chaque genre, sont au nombre de cinq; savoir, le troisième 
de chaque tétracorde ; et ce sont les mêmes que d'autres auteurs 
appellent apycni. (Voyez Apycni, Genre, Tétracorde.) 

DiAZEUXis, s.f. Mot grec qui signifie dwision^ séparation, 
disjonction. C'est ainsi qu'on appeloit dans l'ancienne musique 
le ton qui séparoit deux tétracordes disjoints, et qui, ajouté à 
l'un des deux, en formoit la diapente. C'est notre ton majeur, 
dont le rapport est de 8 à 9, et qui est en effet la différence de 
la quinte à la quarte. 

La Diazeuxis se trouvoit , dans leur musique, entre la mèse 
et la paramèse , c'est-à-dire entre le son le plus aigu du second 
tétracorde et le plus grave du troisième, ou bien entre la nète 
synnéménon et la paramèse hyperboléon , c'est-à-dire entre le 
troisième et le quatrième tétracorde, selon que la disjonction se 
faisoit dans l'un ou dans l'autre lieu; car elle ne pouvoit se pra- 
tiquer à-la-fois dans tous les deux. 

Les cordes homologues des deux tétracordes entre lesquels il 
' y avoit diazeuxis sonnoient la quinte, au lieu qu'elles sonnoient 
la quarte quand ils étoient conjoints. 

- DiÉsER, V, a. C'est armer la clef de dièses pour changer 
l'ordre et le lieu des semi-tons majeurs, ou donner à quelque 
note un dièse accidentel , soit pour le chant , soit pour la modu- 
lation. (Voyez Dièse.) 

DiÉsis, s, m. C'est, selon le vieux Bacchius, le plus petit in- 
tervalle de l'ancienne musique. Zarlin dit que Philolaôs, pytha- 
goricien , donna le nom de diésis ou limma : mais il ajoute peu 
après que le diésis de Pythagore est la différence du limma et 
de Fapotome. Pour Aristoxène, il divisoit sans beaucoup de 
façon X^ton en deux parties égales, ou en trois, ou en quatre. 
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De cette dernière division résultoit le dièse enharmonique mi- 
neur ou quart-de-ton; de la seconde, le dièse mineur chroma- 
tique ou le tiers d'un ton; et de la troisième, le dièse majeur qui 
faisoit Juste un demi-ton. 

Dièse ou Diesis chez les modernes n'est pas proprement , 
comme chez les anciens, un intervalle de musique, mais un 
signe de cet intervalle, qui marque qu il faut élever le son de la 
note devant laquelle il se trouve au-dessus de celui qu'elle de- 
vroit avoir naturellement , sans cependant la faire changer de 
degré ni même de nom. Or, comme cette élévation se peut faire . 
du moins de trois manières dans les genres établis, il y a trois 
sortes de dièses^ savoir : 

4" Le dièse enharmonique mineur ou simple dièse, qui se 
figure par une croix de saint André; ainsi ^. Selon tous nos 
musiciens qui suivent la pratique d'Aristoxène, il élève la note 
d'un quart de ton; mais il n'est proprement que l'excès du semi- 
ton majeur sur le semi-ton mineur. Ainsi du mi naturel au^ 
Ijémol il y a un dièse enharmonique, dont le rapport est de 
4 25 à 128. 

2* Le dièse chromatique, double dièse ou dièse ordinaire, 
marqué par une double croix ^, élève la note d'un demi-ton 
mineur. Cet intervalle est égal à celui du bémol, c'est-à-dire la 
différence du semi-ton majeur au ton mineur; ainsi, pour mon- 
ter d'un ton depuis le mi naturel , il faut passer au/à dièse. Le 
rapport de ce dièse est de 24 à 25. (Voyez sur cet article une 
remarque essentielle au mot Semi-ton.) 
* 3* Le dièse enharmonique majeur ou triple dièse, marqué 
par une croix triple ^, élève, selon les aristoxéniens , la note 
d'environ trois quarts de ton. Zarlin dit qu'il l'élève d'un semi- 
ion mineur, ce qui ne sauroit s'entendre de notre semi-ton, 
puisqu'alors ce dièse ne différeroit en rien de notre dièse chro- 
matique. 

De ces trois dièses, dont les intervalles étoient tous pratiqués 
dans la musique ancienne , il n'y a plus que le chromatique qui 
soit en usage dans la nôtre, l'intonation des dièses enharmoni- 



492 DIÊ 

ques étant pour nous d'une difficulté presque insurmontable, et 

leur usage étant d'ailleurs aboli par notre système tempéré. 

Le dièse, de même que le bémol, se place toujours à gauche 
devant la note qui le doit porter ; et devant ou après le chiffre, 
il signifie la même chose que devant une note. (Voyez CfflF- 
FRES.) Les dièses qu'on mêle parmi les chiffres de la basse-con- 
tinue ne sont souvent que de simples croix, comme le dièse en- 
harmonique, mais cela ne sauroit causer d'équivoque, puisque 
celui-ci n'est plus en usage. 

Il y a deux manières d'employer le dièse : l'une accidentelle, 
quand, dans le cours du chant , on le plac^ à la gauche d'une 
note. Cette note, dans les modes majeurs, se trouve le plus 
communément la quatrième du ton ; dans les modes mineurs, il 
faut le plus souvent deux dièses accidentels, surtout en montant, 
savoir, un sur la sixième note, et un autre sur la septième. Le 
dièse accidentel n'altère que la noie qui le suit immédiatement, 
ou tout au plus celles qui, dans la même mesure, se trouvent sur 
le même degré , et quelquefois à l'octave , sans aucun signe con- 
traire. 

L'autre manière est d'employer le dièse à la clef, et alors il 
agit dans toute la suite de l'air, et sur toutes les notes qui sont 
placées sur le même degré où est le dièse, à moins qu'il ne soit 
contrarié par quelque bémol ou bécarre , ou bien que la clef ne 
change. 

La position des dièses à la clef n'est pas arbitraire , non plus 
que celle des bémols ; autrement les deux semi-tons de l'octave 
seroient sujets à se trouver entre eux hors des intervalles pres- 
crits. Il faut donc appliquer aux dièses un raisonnement sem- 
blable à celui que nous avons fait au bémol ; et l'on trouvera que 
l'ordre des dièses qui convient à la clef est celui des notes sui- 
vanteS; en commençant par fa et montant successivement de 
quinte, ou descendant de quarte jusqu'au /a auquel on s'arrête 
ordinairement, parceque le dièse du mi, qui le suivroit, ne 
diffère point du^ sur nos claviers. 

ORDIS DES DIESES A LA CLSF. 

Fa, Ut, sol, re, la, etc. 
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Il faut remarquer qu'on ne sauroit employer un dièse à la 
def sans employer aussi ceux qui le précèdent ; ainsi le dièse 
de ïut ne se pose qu'avec celui du^^ celui du sol qu'avec les 
deux précédents, etc. 

J'ai donné au mot Clef transposée une formule pour trouver 
tout d'un coup si un ton ou mode doit porter des dièses à la 
clef, et combien. 

Voilà l'acception du mot dièse et son usage dans la pratique. 
Le plus ancien manuscrit où j'en aie vu le signe employé est celui 
de Jean de Mûris; ce qui me fait croire qu'il pourroit bien être 
de son invention : mais il ne paroît avoir, dans ses exemples, que 
l'effet du bécarre : aussi cet auteur donne-t-il toujours le nom 
de diêsisau semi-ton majeur. 

On appelle dièses^ dans les calculs harmoniques, certains in- 
tervalles plus grands qu'un comma , et moindres que semi-ton , 
qui font la différence d'autres intervalles engendrés par les pro- 
gressions et rapports des consonnances. Il y a trois de ces diè- 
ses : I * le dièse majeur, qui est la différence du semi-ton ma- 
jeur au semi-ton mineur, et dont le rapport est de 1^5 à 128 ; 
a* le dièse mineur, qui est la différence du semi-ton mineur au 
dièse majeur, et en rapport de 8072 à 3i25; 3° et le dièse 
mcLxime, en rapport de 243 à 260, qui est la différence du ton 
mineiu* au semi-ton maxime. (Voyez Semi-ton.) 

Il faut avouer que tant d'acceptions diverses du même mot 
dans le même art ne sont guère propres qu'à causer de fré- 
quentes équivoques, et à produire un embrouillement continuel. 

DiEZEUGMÉNON , génit. fèmin. plur, Tétracorde diézeug" 
ménon ou des séparées, est le nom que donnoient les Grecs à 
leur troisième tétracorde quand il étoit disjoint d'avec le second. 

(Voyez TÉTRACORDE.) 

Diminué, adj. Intervalle diminué est tout intervalle mineur 
dont on retranche un semi-ton par un dièse à la note inférieure, 
ou par un bémol à la supérieure. A l'égard des intervalles justes 
que forment les consonnances parfaites , lorsqu'on les diminue 
d'un semi-ton , Ton ne doit point les appeler diminués, mais 

DICT. DE MUSIQUE. T. I. I > 
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faux, quoiqu'on dise quelquefois mal-à-propos quarte dimi' 
nuée, au lieu de dire fausse quarte, et octale diminuée, ao 
lieu de dire fausse-octave. 

Diminution, s.f. Vieux mot qui siguifioit la division d'une 
note longue, comme une ronde ou une blanche, entre plusieurs 
autres notes de moindre valeur. On entendoit encore par ce mot 
tous les fredons et autres passages qu*on a depuis appelés rou- 
lements ou roulades. (Voyez ces mots.) 

DioxiE, s.f. C'est, au rapport de Nicomaque, un nom qnd 

. les anciens donnoient quelquefois à la consonnance de la quinte, 

qu'ils appeloient plus communément diapente. (V. Diapente.) 

Direct, adj. Un intervalle direct est celui qui fait un barmo* 
nique quelconque sur le son fondamental qui le produit : ainsi la 
quinte, la tierce majeure, Toctave^ et leurs répliques» sont ri- 
goureusement les seuls intervalles directs. Mais, par extensioDy 
l'on appelle encore intervalles directs tous les autres, tant con- 
sonnants que dissonants , que fait chaque partie avec le son fon- 
damental pratique , qui est ou doit être au-dessous d'elle : ainsi 
la tierce mineure est un intervalle direct sur un accord en tierce 
mineure , et de même la septième ou la sixte ajoutée sur les ac- 
cords qui portent leur nom. 

Accord direct est celui qui a le son fondamental au grave, 
et dont les parties sont distribuées , non pas selon leur ordre le 
plus naturel, mais selon leur ordre le plus rapproché. Ainsi l'ac- 
cord parfait direct n'est pas octave, quinte et tierce, mais 
tierce, quinte et octave. 

DiscANT ou Deghant, S. m. Cétoit, dans nos anciennes mu-* 
siques, cette espèce de contre-point que composoient sur-le* 
champ les parties supérieures en chantant impromptu sur le té- 
nor ou la basse ; ce qui fait juger de la lenteur avec laquelle 
devoit marcher la musique pour pouvoir être exécutée de cette 
manière par des musiciens aussi peu habiles que ceux de ce 
temps-là. c Discantat , dit Jean Mûris, qui simul cum uno vd 
c pluribus dulciter cantat, ut ex distinctis sonis sonus unus fiât, 
• non unitate dmplicitatis, sed dulcis concordisque mixtionii 
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« unione. > Aptes avoir exfrfiqué ce qu'il entend par conson- 

nances et le choix qu'il convient de faire entre elles, il reprend 

aigrement leà chanteurs de son temps qui les pratiquoient près- 

^lue indifféremment, c De quel front, dit-il, si nos règles sont 

c bonnes, osent déchanter ou composer le discant ceux qui 

€ n'entendent rien au choix des accords, qui ne se doutent pas 

c même de ceux qui sont fdus ou moins concordants , qui ne 

'< savent ni desquels il faut s'abstenir, ni desquels on doit us^ 

« le plus fréquemment, ni dans quels lieux il les faut employer, 

€ ni rien de ce qu'exige la pratique de Tart bien entendu? S'ils 

f rencontrent, c'est par hasard : leurs voix errent sans règle 

i[ sur le ténor : qu'elles s'accordent , si Dif3U le veut ; ils jettent 

< leurs sons à l'aventure , comme la pierre que lance au but une 

ff main maladroite, et qui de cent fois le touche ù peine une. > 

Le bon magister Mûris apostrophe ensuite ces corrupteurs dé la 

pure et simple harmonie , dont son siècle abondoit «iinsî que le 

nôtre, t Heu ! proh dolor ! His temporibus aliqùi suum defectum 

inepto prôverbio coidrare moliuntur. Iste est, inquiunt, novus 

discantandi modus, novis scilicet uti consonantiis. Offendunt 

ii intellectum eorum qui taies defectus agnoscunt , offendunt 

sensum ; nam inducere cùm deberent delectationem , adducunt 

tristitiam. incongruum proverbium ! o mala coloratio ! irra- 

tionabilis excusatio ! o magnus abusus , magna ruditas, magna 

bestialitas, ut asinus sumatur pro homine, capra pro leone, 

ovis pro pisce, serpens prosalmone! sic enim concordite con- 

funduntur cûm discordiis, ut nullatenùs una distinguatur ab 

alià. ! si antiqui periti musicae doctores taies audissent dii^^ 

cantatores, quid dixissent? quid fecissent? Sic discantantenfi 

iiicreparent, et dicerent : Non hune discautum quo uteris de 

aie sumis. Non tuum cantum unum et concordantem cum me 

fecîsv De quo te intromittis? Mihi non congruis, mibi adver- 

sarius, scandalnm tu mihi es; ô utinam taceres ! Non concor^ 

das , sed déliras et discordas. » 

Discordant , adj. On appelle ainsi totit instrument dont on 

joue et qui n'est pas d'accord , tonte voix qtii ebai»èe feux , toof^ 
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-partie qui ne 8*accorde pas avec les autres. Due intonation qui 
n*est pas juste fait un ion faux. Une suite de tor^ faux tait 
un chant discordant : c'est la différence de ces deux mots. 

DiSDUPASON, s. m. Nom que donnoient les Grecs à l'inter- 
valle que nous appelons double octaue^ 

La disdiapason G^i à-peu-près la plus grande étendue que 
puissent parcourir les voix humaines sans se forcer : il y en a 
même assez peu qui Tentonnent bien pleinement. Cest pourquoi 
les Grecs avoient borné chacun de leurs modes à cette étendue, 
et lui donnoient le nom de système parfait. (Voyez Mode, 
Genre, Système.) 

Disjoint, adj. Les Grecs donnoient le nom relatif de dis- 
joints à deux tétracordes qui se suivoient immédiatement , lors- 
que la corde la plus grave de Taigu étoit un ton au-dessus de la 
plus aiguë du grave, au heu d'être la même. Ainsi les deux té- 
tracordes hypaton et diézeugménon étoient disjoints, et les 
deux tétracordes synnéménon et hyperboléon Tétoient aussi. 

(Voyez TÉTRACORDE.) 

On donne parmi nous le nom de disjoints aux intervalles qui 
ne se suivent pas immédiatement, mais sont séparés par un au- 
tre intervalle. Ainsi ces deux intervalles ut mi et sol si sont dis- 
joints. Les degrés qui ne sont pas conjoints, mais qui sont com- 
posés de deux ou plusieurs degrés conjoints, s'appellent aussi 
degrés disjoints. Ainsi chacun des deux intervalles dont je viens 
de parler forme un degré disjoint. 

Disjonction. Cétoit, dans Tancienne musique, Fespace qui 
séparoit la mèse de la paramèse , ou en général un tétracorde 
du tétracorde voisin , lorsqu'ils n'étoient pas conjoints. Cet es- 
pace étoit d'un ton, et s'appeloit en grec diazeuxis. 

Dissonance, s.f Tout son qui forme avec un autre un accord 
désagréable à Toreille, ou mieux tout intervalle qui n'est pas 
consonnant. Or, comme il n*y a point d'autres consonnances 
que celles que forment entre eux et avec le fondamental les sons 
de l'accord parfait , il s'ensuit que tout autre intervalle est une 
véritable dissonance; même les anciens comptoient pour telles 
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les tierces et les sixtes qu'ils retranehoient des accords conson- 
nants. 

Le terme de dissonance vient de deux mots , l'un grec , Tau^r 
tre latin, qui signifient sonner à double. En efifet , ce qui rend 
la dissonance désagréable est que les sons qui la forment, loin 
de s'unir à l'oreille, se repoussent , pour ainsi dire , et sont en- 
tendus par elle comme deux sons distincts, quoique frappés 
à-la-fois. 

On donne le nom de dissonance tantôt à l'intervalle et tantôt 
à diacun des deux sons qui le forment. Mais quoique deux sons 
dissonent entre eux , le nom de dissonance se donne plus spé- 
cialement à celui des deux qui est étranger à l'accord. 

Il y a une infinité de dissonances possibles ; mais, comme 
dans la musique on exclut tous les intervalles que le système 
reçu ne fournit pas, elles se réduisent à un petit nombre; en- 
core pour la pratique ne doit-on choisir parmi celles-là que celles 
qui conviennent au genre et au mode , et enfin exclure même de 
ces dernières celles qui ne peuvent s'employer selon les règles 
prescrites. Quelles sont ces règles? ont-elles quelque fondement 
naturel, ou sont-elles purement arbitraires ? Voilà ce que je me 
propose d'examiner dans cet article. 

Le principe physique de l'harmonie se tire de la production de 
l'accord parfait par la résonnance d'un son quelconque; toutes 
les consonnances en naissent , et c'est la nature< même qui les 
fournit. Il n'en va pas ainsi delà dissonance ^ àx\ moins telle 
que nous la pratiquons. Nous trouvons bien, si l'on veut, sa 
génération dans les progressions des intervalles consonnants 
et dans leurs différences, mais nous n'apercevons pas de raison 
physique qui nous autorise à l'introduire dans le corps même de 
l'harmonie. Le P. Mersenne se contente de montrer la génération 
' par le calcul et les divers rapports des dissonances , tant de 
celles qui sont rejetées que de celles qui sont admises ; mais il ne 
dit rien du droit de les employer. M. Rameau dit en termes for- 
mels que la dissonance n'est pas naturelle à l'harmonie, et 
qu'elle n'y |x;nt cire employée que par le serours <le Tari; ce-» 
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pemlam dans on autre oarrage , il essaie d*ea ironver le prfaK 
dpe dans les rapports des nombres et tes proportioBS harmoni- 
que et arithmétique , comme s'il y avoit quelque identité entre 
les propriétés de la quantité abstraite et les sensations de l'ouïe: 
mais après avoir bien épuisé des analogies, après bien des méta- 
morphoses de ces diverses proportions les unes dans les autres, 
après bien des opérations et d'inutiles calculs, il finit par établir, 
sur de légères convenances, la dissonance (\\i'A s*esttant donné 
de pdne à chercher. Ainsi, parceque dans Tordre des sons har- 
moniques la proportion arithmétique lui donne, par les lon- 
gueurs des cordes, une tierce mineur au grave (remarquez 
qu'elle la donne à l'aigu par le calcul des vibrations), il ajoute aa 
grave de la sous-dominante une nouvelle tierce mineure. La pro- 
portion harmonique lui donne une tierce mineure à Faigu (elle la 
donneroit au grave par les vibrations), et il ajoute à l'aigu de b 
dominante une nouvelle tierce mineure. Ces tierces ainsi ajou- 
tées ne font point, il est vrai, de proportions avec les rapports 
précédents ;les rapports mêmes qu'elles devroient avoir se trou- 
vent altérés : mais n'importe ; M. Rameau fait tout valoir pour 
le mieux; la proportion lui sert pour introduire la dissonance^ 
et le défaut de proportion pour la faire sentir. 

L'illustro géomètre qui a daigné interpréter au public le sys- 
tème de M. Rameau ayant supprimé tous ces vains calculs , je 
suivrai son exempl^v ou plutôt je transcrirai ce qu'il dit de la 
dissonance : et M. Rameau me devra des remerciments d'avoir 
tiré cette explication des Èlénients de musique , plutôt que de 
ses propres écrits. 

$Qpposaiit qu'on connoisse les cordes essentielles du toii se^ 
Ion le système de M. Rameau, savoir , dans le toa d'u£> la toni-. 
que utj la do liinante jo/^ et la sous-dominante/a^ on doit; savoir 
aussi que ce même ton êiut a les deux cordes ut et sol co^n-^ 
munes avec le ton de sol, et les deux cordes ut elfa communes 
avec le ton de ^. Par conséquent cette marche de basse ut sol 
peut appartenir au ton A' ut ou ati ton de sol y comme la marche 
<)e basse yà ut on ut fa peut appartenir au ton d'ut oit au ton 
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ààjh. Dono quand on passe iiut h fa ou b sol dans une basse 
fondamentale, on ignore encore jusque-là dans quel ton l'on est ; 
il seroit pourtant avantageux de le savoir , et de pouvoir par 
quelque moyen distinguer le générateur de ces quintes. 

On obtiendra cet avantage en joignant ensemble les sons sol 
et fa dans une même harmonie, c'est-à-dire enjoignant à l'har- 
monie sol si re de la quinte sol l'autre quinte ^a , en cette ma* 
nière, sol sire fa; c^fa ajouté étant la septième de jo/fait dis- 
sonance; c'est pour cette raison que l'accord sol si refa est 
appelé accord dissonant ou accord de septième : il sert à distin- 
guer la quinte sol du générateur ut, qui porte toujours sans 
mélange et sans altération Taccord parfait ut mi sol ut, donné 
par la nature même. (Voyez accord, Gonsonnance, Harmo- 
SOE.) Par là on voit que quand on passe Sut à sol, on passe en 
même temps à' ut kfà, parceque le /a se trouve compris dans 
l'accord de sol^ et le ton d*ut se trouve par ce moyen entière^ 
ment déterminé, parcequ il n y a que ce ton seul auquel les sons 
fa et sol appartiennent à-la-fois. 

Voyons maintenant, continue M. d'Âlembert, ce que nous 
ajouterons à l'harmonie ySï la ut de la quinte yà au-dessous du 
générateur pour distinguer cette harmonie de celle de ce même 
générateur. Il semble d'abord que Ton doive y ajouter raul;r& 
quinte sol, afin que le générateur ut passant kfa passe en même 
temps à sol, et que le ton soit déterminé par là ; mais cette in- 
troduction de sol dans l'accord fa la ut donneroit deux se- 
condes de suite ^ sol la, c'est-à-dire deux dissonances dont 
l'union seroit trop désagréable à l'oreille : inconvénient qu'il 
faut éviter; car si, pour distinguer le ton , nous altérons l'har- 
monie de cette quinte ^^ il ne faut l'altérer que le moins qu'il 
est possible. 

C'est pourquoi , au lieu de sol , nous prendrons sa quinte re , 
qui est le son qui en approche le plus ; et nous aurons pour la 
sous-dominante^ l'accord ^a laut re, qu'on appelle accord 
de grande-sixte ou sixte-ajoutée. 

On peut remarquer id l'analogie qui s'observe entre Tac* 
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cord de la dominante sol et oelui de la sous-domioante fa, 

La dominante solj en montant au-dessus du générateur » a 
un accord tout composé de tierces en montant depuis sol; sol 
si refaJOv la sous-dominante ^a étant au-dessous du généra- 
teur ut y on trouvera en descendant A' ut y ev^ fa par tierces, ut 
lafare, qui contient les mêmes sons que Taccordyà la ut re 
donne à la sous-dominante^a. 

On voit de plus que l'altération de l'harmonie des deux 
quintes ne consiste que dans la tierce mineure refa ou fa re, 
ajoutée'dc part et d'autre à Tharmonie de ces deux quintes. 

Cette explication est d'autant plus ingénieuse qu'elle montre 
à-la-foisgi' origine , l'usage, la marche de la dissonance , son 
rapport intime avec le ton , et le moyen de déterminer récipro- 
quement Tun par l'autre. Le défaut que j'y trouve, mais défaut 
essentiel qui fait tout crouler, c'est l'emploi d'une corde étran- 
gère au ton , comme corde essentielle du ton , et cela par une 
fausse analogie qui, servant de basse au système de M. Rameau, 
le détruit en s'évanouissant. 

Je parle de cette quinte au-dessous de la tonique , de cette 
sous-dominante , entre laquelle et la tonique on n'aperçoit pas 
la moindre liaison qui puisse autoriser l'emploi de cette sous- 
dominante, non-seulement comme corde essentielle du ton, mais 
même en quelque qualité que ce puisse être. Eu effet qu'y a-t-H 
de commun entre la résonnance, le frémissement des unissons 
d'ut y et le son de sa quinte en dessous? Ce n'est point parceque 
la corde entière est un fa que ses aliquotes résonnent au son 
(Sut, mais parcequ'elle est un multiple de la corde uî/et il n'y 
a aucun des multiples de ce même ut qui ne donne un sembla- 
ble phénomène. Prenez le septuple, il frémira et résonnera dans 
ses parties ainsi que le triple : est-<ie à dire que le son de ce 
septuple ou ses octaves soient des cordes essentielles du ton? 
Tant s'en faut, puisqu'il ne forme pas même avec la tonique un 
rapport commensurablc en note. 

Je sais que M. Rameau a prétendu qu'an son d'une corde 
quelconque !me autre corde à sa douzième en dessous frémissoit 
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sans résonner ; mais outre que c'est un étrange phénomène en 
acoustique qu une corde sonore qui vibre et ne résonne pas , il 
est maintenant reconnu que cette prétendue expérience est une 
erreur , que la corde grave frémit parcequ elle se partage, et 
qu elle paroit ne pas résonner parcequ'elle ne rend dans ses 
parties que l'unisson de l'aigu , qui ne se distingue pas aisément. 

Que M. Rameau nous dise donc qu'il prend la quinte en des- 
sous , parcequ'il trouve la quinte en dessus, et que ce jeu des 
quintes lui paroit commode pour établir son système, on.pour- 
ra le féliciter d'une iugénieuse invention ; mais qu'il ne s'au- 
torise point d'une espérience chimérique, qu'il ne se tourmente 
point à chercher dans les renversements des proportions harmo- 
nique et arithmétique les fondements de l'harmonie, ni à pren- 
dre les propriétés des nombres pour celles des sons. 

Remarquez encore que si la contre-génération qu il suppose 
pouYoit avoir lieu, l'accord de la sous-dominante yà ne dewoit 
point porter une tierce majeure, mais mineure ; parceque le la 
bémol est l'harmonique véritable qui lui est assigné par ce ren- 
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versement utja la\^. De sorte qu'à ce compte la gamme du 
mode majeur devroit avoir naturellement la sixte mineure; mais 
elle l'a majeure comme quatrième quinte ou comme quinte de la 
seconde note : ainsi voilà encore une contradiction. 

Enfin remai^quez que la quatrième note donnée par la série 
des aliquotes , d'oii naît le vrai diatonique naturel , n'est point 
l'octave de la prétendue sous-dominante dans le rapport de 4 ^ ^9 
mais une autre quatrième note toute différente dans le rapport 
de 1 1 à 8, ainsi que tout théoricien doit l'apercevoir au premier 
coup-d'œii. 

J'en appelle maintenant à l'expérience et à l'oreille des musi- 
ciens. Qu'on écoute combien la cadence imparfaite de la sousr 
dominante à la tonique est dure et sauvage en comparaison de 
cette même cadence dans sa place naturelle , qui est de la toni- 
que à la dominante. Dans le premier cas peut-on dire que l'o- 
reille ne* désire plus rien après l'accord de la tonique? n'attend-on 
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pas, malgré quon en ait, une suite ou une fin? Or qu-est-od 
qu'une tonique après laquelle ToreiUe désire quelque dhose? 
Peut-on la regarder comme une véritable tonique, et n'est-on 
pas alors réellement dans le ton de ^^ tandis qu'on pense être 
dans celui d'ut? Qu'on observe combien l'intonation diatonique 
et successive de la quatrième note et de la note sensible tant en 
montant qu'en descendant, paroit étrangère au mode et même 
pénible à la voix. Si la longue habitude y accoutume l'oreille et 
la voix du musicien , la difficulté des commençants à entonna 
cette note doit lui montrer assez combien elle est peu naturelle. 
On attribue celte difficulté aux trois tons consécutifis ; ne de- 
vroit-on pas voir que ces trois tons consécutifs, de même que la 
note qui les introduit, donnent une modulation barbare, qai 
n'a nul fondement dans la nature? £lle avoit assurément mieux 
guidé les Grecs lorsqu'elle leur fit arrêter leur tétracorde préci- 
sément du mî de notre échelle, c est-à-dire à la note qui précède 
cette quatrième : ils aimèrent mieux prendre cette quatrième en 
dessous , et ils trouvèrent ainsi avec leur seule oreille ce que 
toute notre théorie harmonique n'a pu encore nous faire aper-^ 
cevoir. 

Si le témoignage de l'oreille et celui de la raison se réunissent, 
au moins dans le système donné, pour rejeter ia prétendue sou&- 
dominante non-seulement du nombre des cordes essentielles du 
ton, mais du nombre des sons qui peuvent entrer dans l'échelle 
du mode, que devient toute cette théorie des dissonances? que 
devient l'explication du mode mineur ? que devient tout le sys- 
tème de M. Rameau? 

N'apercevant donc ni dans la physique ni dans le calcul la vé- 
ritable génération de la dissonance, je lui cherchois une origine 
purement mécanique ; et c'est de la manière suivante que je ta- 
chois de l'expliquer dans l'Encyclopédie, sans m'écarter du sys- 
f;ème pratique de M. Rameau. 

Je suppose la nécessité de la dissonance reconnue. ( Voye* 
Harmonie et Cadence.) Il s'agit de voir où l'on doit prendre 
cette dissonance et comment il faut l'employer. 
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û Von compare suocessivement tous les sons de l'échelle dia- 
tonique arec le son fondamental dans chacnn des deux modes, 
on n'y trouvera pour toute dissonance que la seconde et la 
septième, qui n'est qu'une seconde renversée, et qui fait réelle^» 
ment seconde avec l'octave. Que la septième soit renversée de la 
seconde et non la seconde de la septième , c'est ce qui est évi- 
dent par l'expression des rapports ; car celui de ia seconde 8, 9, 
étant plus simple que celui de la septième 9, 16, l'intervalle qu'it 
r^résente n'est pas par conséquent l'engendré, mais le géné- 
rateur. 

Je sais bien que d'autres intervalles altérés peuvent devenir 
dissonants ; mais si la seconde ne s'y trouve pas exprimée ou 
sous-entendue , ce sont seulement des accidents de modulation 
auxquels l'harmonie n'a aucun égard , et ces dissonances ne 
sont point alors traitées comme telles. Ainsi c'est une chose cer- 
taine qu'où il n'y a point de seconde il n'y a point de disso^- 
nance; et la seconde est proprement la seule dissonance qu'on 
puisse emfdoyer. 

Pour réduire toutes les consonnances à leur moindre espace, 
ne sortons point des bornes de l'octave, elles y sont toutes con- 
tenues dans l'accord parfait. Prenons donc cet accord parfait, 
saisi re sol, et voyons en quel lieu de cet accord, que je ne 
suppose encore dans aucun ton, nous pourrions placer une dis^ . 
sanance, c'est-à-dire une seconde, pour la rendre le moin& 
choquante à l'oreille qu'il est possible. Sur le la entre le sol et 
le si elle feroît une seconde avec l'un et avec l'autre, et par con- 
séquent dissoneroit doublement. Il en seroit de même entre le si 
et le rej œmme entre tout intervalle de tierce : reste l'intervalle 
de quarte entre le re et le sol. Ici Ton peut introduire un son de 
deux manières : i*on peut ajouter la note fa, qui fera seconde 
avec le sol et tierce avec le re; 2° ou la note mi, qui fera se- 
conde avec le re et tierce avec le sol. Il est évident qu'on aura de 
chacune de ces deux manières la dissonance la moins dure qu'on 
puisse trouver ; car elle ne dissonera qu'avec un seul son, et elle 
engendrera une nouvelle tierce, qui, aussi bien que les deux. 
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précédentes y contribuera à la douceur de l'accord total. D*un 
côté nous aurons Taccord de septième , et de l'autre celui de 
sixte-ajoutée , les deux seuls accords dissonants admis dans le 
système de la basse-fondamentale. 

Il ne suffit pas de faire entendre la dissonance, il faut la ré- 
soudre : vous ne choquez d'abord Toreille que pour la flatter 
ensuite plus agréablement. Voilà deux sons joints : d'un côté la 
quinte et la sixte, de Tautre la septième et l'octave; tant qu'ils 
feront ainsi la seconde, ils resteront dissonants; mais que les 
parties qui les font entendre s'éloignent d'un degré, que l'une 
monte et que l'autre descende diatoniquement, votre seconde de 
part et d'autre sera devenue une tierce, c'est-à-dire une des 
plus agréables consonnances. Amsi après sol fa vous aurez sol 
mi ow fa la; et après re mi, mi ut on re fa : c'est ce qu'on 
appelle sauver la dissonance. 

Reste à déterminer lequel des deux sons joints doit monter 
ou descendre, et lequel doit rester en place :'mais le motif de 
détermination saute aux yeux. Que la quinte ou l'octave restent 
comme cordes principales, que la sixte monte et que la septième 
descende, comme sons accessoires, comme dissonance. De plus, 
si, des deux sons joints, c'est à celui qui a le moins de chemin à 
faire de marcher par préférence, le fa descendra encore sur le 
mi après la septième, et le mi de l'accord de sixte-ajoutée mon- 
tera sur le fa; car il n'y a point d'autre marche plus courte pour 
sauver la dissonance. 

Voyons maintenant quelle marche doit faire le son fondamen- 
tal relativement au mouvement assigné à la dissonance. Puisque 
l'un des deux sons joints reste en place, il doit faire liaison dans 
Faccord suivant. L'intervalle que doit former la basse- fondamen- 
tale en quittant l'accord doit donc être déterminé sur ces deux 
conditions : i" que l'octave du son fondamental précédent puisse 
rester en place après l'accord de septième, la quinte après l'ac- 
cord de sixte ajoutée; 2° que le son sur lequel se résout la dis" 
sonance soit un des harmoniques de <'cîui auquel passe la bâsse^ 
fondamentales Or le meilleur mouvement de la basse étant par 
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intervalle de quinte, si elle descend de quinte dans le premier 
cas» ou qu'elle monte de quinte dans le second, toutes les con- 
ditions seront parfaitement remplies, comme il est évident par 
la seule inspection de Texempie, pi. 2, fig, i . 

De là on tire un moyen de connoitre à quelle corde du ton 
chacun de ces deux accords convient le mieux. Quels sont dans 
chaque ton les deux cordes les plus essentielles? c'est la tonique 
et la dominante. Comment la basse peut-elle marcher en descen- 
dant de quinte sur deux cordes essentielles du ton? cest en pas- 
sant de la dominante à la tonique : donc la dominante est la 
corde à laquelle convient le mieux l'accord de septième. Com- 
ment la basse en montant de quinte peut-elle marcher sur deux 
cordes essentielles du ton? c'est en passant de la tonique à la 
dominante : donc la tonique est la corde à laquelle convient l'ao- 
cord de sixte ajoutée. Voilà pourquoi, dans l'exemple, j'ai donné 
un dièse 2iiifa de l'accord qui suit celui-là; car le re, étant do- 
minante tonique, doit porter la tierce majeure. La basse peut 
avoir d'autres marches; mais ce sont là les plus parfaites, et les 
deux principales cadences. (Voyez Cadence.) 

Si l'on compare ces deux dissonances avec le son fondamen- 
tal, on trouve que celle qui descend est une septième mineure, 
et celle qui monte une sixte majeure , d'où l'on tire cette nou- 
velle règle que les dissonances majeures doivent monter et les 
mineures descendre; car en général un intervalle majeur a 
moins de chemin à faire en montant, et un intervalle mineur en 
descendant, et en général aussi, dans les marches diatoniques, 
les moindres intervalles sont à préférer. 

Quand l'accord de septième porte tierce majeure, cette tierce 
fait avec la septième une autre dissonance^ qui est la fausse 
quinte, ou, par renversement, le triton. Celte tierce vis-à-vis 
de la septième s'appelle encore dissonance majeure, et il lui est 
prescrit de monter, mais c'est en qualité de note sensible; et 
sans la seconde cette prétendue dissonance n'existeroit point ou 
ne seroit point traitée comme telle. 

Une observation qu'il ne faut pas oublier est que ies deux 
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seules notes de réchelle qui ne se trouvent point dans les har* 
moniques des deux cordes principales ut et sol sont prindpa- 
lement celles qui s*y trouvent introduites par la dissonance^ et 
achèvent par ce moyen la gamme diatonique , qui sans oda se- 
roit imparfaite : ce qui explique comment le^ et le la, quoi- 
que étrangers au mode, se trouvent dans son échelle^ et pour- 
quoi leur intonation , toujours rude malgré l'habitude , éloigne 
l'idée du ton principal. 

Il faut remarquer encore que ces deux dissonances, savoir, 
la sixte majeure et la septième mineure, ne diffèrent que d'un 
semi-ton, et différeroient encore moins si les intervalles étoient 
bien justes. A l'aide de cette (Aservation l'on peut tirer du prin- 
cipe de la résonnance une origine très approchée de l'une et de 
l'autre, comme je vais le montrer. 

Les harmoniques qui accompagnent un son quelconc[ue ne se 
bornent pas à ceux qui composent l'accord parfait : il y en a une 
infinité d* autres moins sensibles à mesure qu'ils deviennent plus 
aigus et leurs rapports plus composés, et ces rapports sont ex- 
primés par la série naturelle des aliquotes JJJ JêJ» ^^* ^^ ®^ 
premiers termes de cette série donnent les sons qui composent 
l'accord parfait et ses répKques; le septième en est exclu : ce- 
pendant ce septième terme entre comme eux dans la résonnance 
totale du son générateur, quoique moins sensiblement; mais il 
n'y entre point comme consonnance ; il y entre donc comme dis- 
sonance, et celte dissonance est donnée par la nature. Reste 
à voir son rapport avec celles dont je viens de parler. 

Or ce rapport est intermédiaire entre l'un et l'autre, et fort 
rapproché de tous deux ; car le rapport de la sixte majeure est J, 
«t celui de la septième uûneure ,V ^^ deux rapports réduits aux 
mêmes termes sont f^ei^l. 

Le rapport de l'aliquote * rapproché au simple'par ses octaves 
€st *, et ce rapport réduit au même terme avec les précédents se 
crouve intermédiaire entre les deux de cette manière f^l lH Jjj, 
où l'on voit que ce rapport moyen ne diffère de la sixte majeure 
que d'un ,*, ou à-peu-près deux commas, et de la septième mi- 
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neure que d'an ,},, qui est beaucoup moins qu'un comma. Pour 
employer les mêmes sons dans le genre diatonique et dans divers 
modes, il a fallu les altérer, mais cette altération n'est pas assez 
grande pour nous faire perdre la trace de leur origine. 

J'ai fait voir^ au mot Cadence, comment l'introduction de 
ces deux principales dissonances , la septième et la sixte-ajou- 
tée , donne le moyen de lier une suite d'harmonie en la faisant 
monter ou descendre à volonté par l'entrelacement des disso^ 
nances. 

Je ne parle point ici de la préparation de la dissonance, moins 
parcequ'elle a trop d'exceptions pour en faire une règle générale 
que parceque ce n'en est pas ici le lieu. (Voyez Préparer.) A l'é- 
gard des dissonances par supposition ou par suspension, voyez 
aussi ces deux mots. Enfin je ne dis rien non plus de la septième 
diminuée, accord singulier dont j'aurai occasion de parler au 
mot Enharmonique. 

Quoique cette manière de concevoir la dissonance en donne 
une idée assez nette, comme cette idée n'est point tirée du fond 
de l'harmonie, mais de certaines convenances entre les parties, 
je suis bien éloigné d'en faire plus de cas qu'elle ne mérite, et 
je ne l'ai jamais donnée que pour ce qu'elle valoit ; mais on avoit 
jusqu'ici raisonné si mal sur la dissonance ^ que je ne crois pas 
avoir fait en c^la pis que les autres. M. Tarlini est le premier , 
et jusqu'à présent le seul qui ait déduit une théorie des disso- 
nances des vrais principes de l'harmonie. Pour éviter d'inutiles 
répétitions, je renvoie là- dessus au mot Système, où j'ai fait l'ex- 
position du sien. Je m'abstiendrai de juger s'il a trouvé ou non 
celui de la nature; mais je dois remarquer au moins que les prin- 
dpes de cet auteur paroissent avoir dans leurs conséquences 
cette universalité et cette connexion qu'on ne trouve guère que 
dans ceux qui mènent à la vérité. 

Encore une observation avant de finir cet article. Tout inter- 
valle commensurable est réellement consonnant; il n'y a de 
vraiment dissonants que ceux dont les rapports sont îrrration- 
neLs ; car il n'y a que ceux-là auxquels on ne puisse assigner au- 
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cun SOD fondamental commun. Mais passé le point où les harmo- 
niques naturels sont encore sensibles , cette consonnance des 
intervalles commensurables ne s'admet plus que par induction. 
Alors ces intervalles font bien partie du système harmonique, 
puisqu'ils sont dans Tordre de sa génération naturelle et se rap- 
portent au son fondamental commun ; mais ils ne peuvent être 
admis comme consonnants par Toreille, parcequ'elle ne les aper- 
çoit point dans Tliarmonie naturelle du corps sonore. D'ailleurs 
plus l'intervalle se compose , plus il s'élève à l'aigu du son fon- 
damental : ce qui se prouve par la génération réciproque du son 
fondamental et des intervalles supérieurs. (Voyez le système de 
M. Tartini.) Or, quand la distance du son fondamental an plus 
aigu de l'intervalle générateur ou engendré excède l'étendue du 
système musical ou appréciable, tout ce qui est au-delà de cette 
étendue devant être censé nul , un tel intervalle n'a point de 
fondement sensible , et doit être rejeté de la pratique, ou seule- 
ment admis comme dissonant. Voilà non le système de Mr Ra- 
meau, ni celui de M. Tartini, ni le mien, mais le texte de la 
nature, qu'au reste je n'entreprends pas d'expliquer. 

Dissonance majeure est celle qui se sauve en montant. Cette 
dissonance n'est telle que relativement à la dissonance mi- 
neure ; car elle fait tierce ou sixte majeure sur le vrai son fonda- 
mental et n'est autre que la note sensible dans un accord domi- 
nant, ou la sixte-ajoutée dans son accord. 

Dissonance mineure est celle qui se sauve en descendant : 
c'est toujours la dissonance proprement dite , c'est-à-dire la 
septième du vrai son fondamental. 

La dissonance majeure est aussi celle qui se forme par un 
intervalle superflu , et la dissonance mineure est celle qui se 
forme par un intervalle diminué. Ces diverses acceptions vien- 
nent de ce que le mot de dissonance est équivoque, et signifie 
quelquefois un intervalle et quelquefois un simple son. 

Dissonant, partie. (Voyez Dissoner.) 

DissoNER, i>. n. Il n'y a que les sons qui dissonent, et un 
«on dissone quand il forme dissonance avec un autre son. On 
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ne dit pas qu'un intervalle dissone, on dit qu'il est dissonant. 

Dithyrambe , s. m. Sorte de chanson grecque en l'honneur 
de Bacchus, laquelle se chantoit sur le mode phrygien , et se 
sentoit du feu et de la gaîté qu'inspire le dieu auquel elle étoit 
consacrée. Il ne faut pas demander si nos littérateurs modernes» 
toujours sages et compassés, se sont récriés sur la fougue et le 
désordre des dithyrambes. C'est fort mal fait sans doute de 
s'enivrer, surtout en l'honneur de la divinité ; mais j'aimerois 
mieux encore être ivre moi-même que de n'avoir que ce sot bon 
sens qui mesure sur la froide raison tous les discours d'un hom- 
me échauffé par le vin. 

DiTON, s. m. C'est, dans la musique grecque, un intervalle 
composé de deux tons, c'est-à-dire une tierce majeure. (Voyez 
Intervalle, Tierce.) 

Divertissement , s". m. C'est le nom qu'on donne à certains 
recueils de danses et de chansons qu'il est de règle à Paris d'in- 
sérer dans chaque acte d'un opéra, soit ballet, soit tragédie; 
divertissement importun dont l'auteur a soin de couper l'ac- 
tion dans quelque moment intéressant , et que les acteurs assis 
et les spectateurs debout ont la patience de voir et d'entendre. 

Dix-huitième , s.f. Intervalle qui comprend dix-sept degrés 
conjoints, et par conséquent dix-huit sons diatoniques, en comp- 
tant les deux extrêmes. C'est la double-octave de la quarte. 
(Voyez Quarte.) 

Dixième, s.f. Intervalle qui comprend neuf degrés conjoints, 
et par conséquent dix sons diatoniques, en comptant les deux 
qui le forment. C'est l'octave de la tierce ou la (îerce de l'octave ; 
et la dixième est majeure ou mineure, comme l'intervalle sim- 
ple dont elle est la réplique. (Voyez Tierce.) 

Dix-neuvième, s.f. Intervalle qui comprend dix-huit degrés 
conjoints, et par conséquent dix-neuf sons diatoniques, en comp- 
tant les deux extrêmes. C'est la double octave delà quinte. (Voy. 
Quinte.) 

Dix-septième , s. /. Intervalle qui comprend seize d^és 
conjoints, et par conséquent dix-sept sons diatoniques, en comp- 
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tant les deax extrêmes. C'est la double-octave de la tierce ; et la 
dix-septième est majeure ou mineure comme elle. 

Toute corde sonore rend avec le son principal celui de sa dix- 
septième majeure, plutôt que celui de sa tierce simple ott desa 
dixième, parceque cette dîx-septième est produite parimeali- 
quote de la corde entière , savoir , la cinquième partie ; au lieu 
que les \ que donneroit la tierce, ni les l que donneroit la dixième, 
ne sont pas une aliquote de cette même corde. (Voyez Son, In- 
tervalle, Harmonie.) 

Do. Syllabe que les Italiens substituent en solfiant à celle d'ut, 
dont ils trouvent le son trop sourd. Le même motif a fait entre- 
prendre à plusieurs personnes, et entre autres à M. Sauveur, de 
changer les noms de toutes les syllabes de notre gamme , mais 
Tancien usage a toujours prévalu parmi nous. C'est peut-être un 
avantage ; il est bon de s'accoutumer à solfier par des syllabes 
sourdes , quand on n'en a guère de plus sonores à leur substi- 
tuer daus léchant. 

Dodègacorde. C'est le titre donné par Henri Glaréan à un 
gros livre de sa composition , dans lequel , ajoutant quatre 
nouveaux tons aux huit usités de son temps, et qui restenl 
encore aujourd'hui dans le chant ecclésiastique romain , il pense 
avoir rétabli dans leur pureté les douze modes d' Aristoxène, qui 
cependant en avoit treize ; mais cette prétention a été réfutée par 
J.-B. Doni, dans son Traité des genres et des Modes. 

Doigter, v. n. C'est faire marcher d'une manière convenable 
et régulière les doigts sur quelque instrument , et principale- 
ment sur l'orgue oh le clavecin , pour en jouer le plus facile- 
ment et le plus nettement qu'il est possible. 

Sur les instruments à manche , tels que le violon et le violon- 
celle , la plus grande règlf» du doigter consiste dans les diverses 
positions de la main gauche sur le manche ; tc;'est par là que les 
mêmes passages peuvent devenir faciles ou difficiles , selon les 
positions et selon les cordes sur lesquelles on peut prendre ces 
passages; c'est quand un symphoniste est parvenu à passer ra- 
pidement , avec justesse et précision , par toutes ces différentes 
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positions, qu'on dit qu'il possède bien son manche. (Voyez 
Position.) 

Sur l'orgue ou le clavecin , le doigter est autre chose. Il y a 
deux manières déjouer sur ces instrument ; savoir, Taccompa- 
goement et les pièces. Pour jouer des pièces, on a égard à la fa- 
cilité de rexécution et à la bonne grâce de la main. Comme il y 
a un nombre excessif de passages possibles dont la plupart de- 
mandent une manière particulière de faire marcher les doigts, et 
que d'ailleurs chaque pays et chaque maître a sa règle , il fau- 
droit sur cette partie des détails que cet ouvrage ne comix)rte 
pas , et sur lesquels Thabitude et la commodité tiennent lieu de 
règles , quand une fois on a la mam bien posée. Les préceptes 
généraux qu'on peut donner sont , i ° de placer les deux mains 
sur le clavier , de manière qu'on n'ait rien de gêné dans l'atti- 
tude : ce qui obUge d'exclure communément le pouce de la main 
droite , parceque les deux pouces posés sur le clavier, et prmci- 
paiement sur les touches blanches , donneroient aux bras une 
situation contrainte et de mauvaise grâce. Il faut observer aussi 
que les coudes soient un peu plus élevés que le niveau du clavier, 
afin que la main tombe comme d'elle-même sur les touches, ce 
qui dépend de la hauteur du siège ; 2" de tenir le poignet à peu 
près à la hauteur du clavier , c'est-à-dire au niveau du coude ; 
les doigts écartés de la largeur des touches, et un peu recourbés 
sur elles, pour être prêts à tomber sur des touches différentes; 
3' de ne point porter successivement le même doigt sur deux 
touches consécutives , mais d'employer tous les doigts de chaque 
main. Ajoutez à ces 'observations les règles suivantes , que je 
donne avec confiance , parceque je les tiens de M. Duphli , ex- 
cellent maître de clavecin , et qui possède surtout la perfection 
du doigter. 

Cette perfection consiste en général dans un mouvement doux, 
léger et régulier . 

Le mouvement des doigts se prend à leur racine, c'est-à-dire 
à la jointure qui les attache à la main. 

Il faut que les doigts soient courbés naturellement , et que 
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chaque doigt ait son motiTemeot propre indépendant des antres 
doigts, n faut que les doigts tombent sur les touches, eL non 
qu'ils les frappent , et de plus, qu'ils coulent de l'une à Fautre 
en se succédant, c'q|t-à-dire qu'il ne. faut quitter une touche 
qu'après en avoir pris une autre. Ceci regarde particulièrement 
le jeu Arançois. 

Pour continuer un roulement, il faut s'accoutumer à passer le 
pouce par-dessous tel doigt que ce soit , et à passer tel autre 
doigt par-dessus le pouce. Cette manière est excellente , surtout 
quand il se rencontre des dièses ou des bémols ; alors faites en 
sorte que le pouce se trouve sur la touche qui précède le dièse 
ou le bémol, ou placez-le immédiatement après : par ce moyen, 
vous vous procurerez autant de doigts de suite que vous aurez 
de noies à faire. 

Ëvitez autant qu'il se pourra de toucher du pouce ou du cin- 
quième doigt une touche blanche , surtout dans les reniements 
de vitesse. 

Souvent on exécute un même roulement avec les deux mains, 
dont les doigts se succèdent pour lors consécutivement. Dans 
ces roulements les mains passent Tune sur l'autre; mais il iànt 
observer que le son de la première touche sur laquelle passe une 
des mains soit aussi lié au son précédent que s'ils étoient tou- 
chés de la même main. 

Dans le genre de musique harmonieux et lié^ il est bon de 
s'accoutumer à substituer un doigt à la place d'un autre sans 
relever la touche : cette manière donne des facilités pour Texé- 
cution et prolonge la durée des sons. 

Pour l'accompagnement . le doigter de la main gauche est le 
même que pour les pièces , parcequ'il faut toujours que celte 
main joue les basses qu'on doit accompagner : ainsi les règles de 
M. Duphli y servent également pour cette partie , excepté dan» 
les occasions où l'on veut augmenter le bruit au moyen de Foc- 
tave, qu'on embrasse du pouce et du petit doigt ; car alors, au 
lieu de doigter, la main entière se transporte d'une touche à 
l'autre. Quant à la main droite, son doigter consiste dans l'ar- 
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raDgement des doigts et dans les marches qu'on leur donne pour 
Caire entendre les accords et leur succession : de sorte que qui- 
conque entend bien la mécanique des doigts en cette partie pos- 
sède Tart de Taocompagnement. M. Rameau a fort bien expli- 
qué cette mécanique dans sa Dissertation sur t accompagnai' 
ment, et je crois ne pouvoir mieux foire que de donner ici Uh 
précis de la partie de cette dissertation qui regarde le doigter. 

Tout accord peut s'arranger par tierces. L'accord parfoit, 
c'est-à-dire l'accord d'une tonique ainsi arrangé sur le clavier, 
est formé par trois touches qui doivent. être frappées du second, 
du quatrième et du cinquième doigt. Dans cette situation, c'est 
le doigt le plus bas, c'est-à-dire le second, qui touche la tonique; 
dans les deux autres fac^., il se trouve toujours un doigt au 
moins au-dessous de cette même tonique : il faut le placer à la 
quarte. Quant au troisième doigt, qui se trouve au-dessus ou 
au-dessous des deux autres, il faut le placer à la tierce de son 
voisin. 

Une règle générale pour la succession des accords est qu'il 
doit y avoir liaison entre eux,, c'est-à-dire que quelqu'un des 
sons de l'accord précédent doit être prolongé sur l'accord sui- 
vant et entrer dans son harmonie. C'est de cette règle que se tire 
toute la mécanique du doigter. 

Puisque pour passer régulièrement d'un accord à un autre il 
Êittt que quelque doigt reste en place, il est évident qu'il n'y a 
que quatre manières de succession régulière entre deux accords 
parfaits; savoir, la basse-fondamentale montant ou descendant 
de tierce ou de quinte. 

Quand la basse procède par tierces , deux doigts restent en 
{dace , en montant ; ceux qui formoient la tierce et la quinte 
restent pour former l'octave et la tierce, tandis que celui qui 
formoit l'octave descend sur la quinte; en descendant^ les doigts 
qui formoient l'octave et la tierce restent pour former la tierce 
et la quinte , tandis que celui qui faisoît la quinte monte sur l'oc- 
tave. 

Quand la basse procède par quintes , un doigt seul reste en 
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place, et les deux autres marchent ; en montant, c'est la quinte 
qui reste pour faire Toctave, tandis que l'octave et la tierce des- 
(;endent sur la tierce et sur la quinte; en descendam, l'octave 
reste pour faire la quinte, tandis que la tierce et la quinte mon- 
tent sur l'octave et sur la tierce. Dans toutes ces successions les 
deux mains ont toujours un mouvement contraire. 

En s'exerçant ainsi sur divers endroits du clavier, on se fa- 
miliarise bientôt au jeu des doigts sur chacunes de ces mardies, 
et les suites d'accords parfiaits ne peuvent plus embarrasser. 

Pour les dissonances, il faut d'abord remarquer que tout 
accord dissonant complet occupe les quatre doigts, lesquels 
peuvent être arrangés tous par tierces , ou trois par tierces , et 
Fautre joint à quelqu'un des premiers faisant avec lui un inter- 
valle de seconde. Dans le premier cas, c'est le*plus bas des 
doigts, c'est-à-dire l'index, qui sonne le son fondamental de 
Faccord ; dans le second cas , c'est le supérieur des deux doigts 
joints. Sur cette observation l'on connoît aisément le doigt qui 
fait la dissonance, et qui par conséquent doit descendre pour 
la sauver. 

Selon les différents accords consonnants ou dissonants qui 
suivent un accord dissonant , il faut faire descendre un doigt 
seul , ou deux, ou trois. A la suite d'un accord dissonant , ^a^ 
cord parfait qui le sauve se trouve aisément sous les doigts. 
Dans une suite d'accords dissonants, quand un doigt seul des- 
cend , comme dans la cadence interrompue , c'est toujours celoi 
qui a fait la dissonance , c'est-à-dire l'inférieur des deux joints, 
ou le^supérieur de tous, s'ils sont arrangés par tierces. Faut-il 
faire descendre deux doigts, comme dans la cadence parfaite, 
ajoutez à celui dont je viens de parler son voisin au-dessous, et 
s'il n'en a point , le supérieur de tous : ce sont les deux doigts 
qui doivent descendre. Faut-il en faire descendre trois, comme 
dans la cadence rompue , conservez le fondamental sur sa tou- 
che , et faites descendre les trois autres. 

La suite de toutes ces différentes successions bien étudiée 
vous montre le jeu des doigts dans toutes les phrases possibles; 
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et comme c est des cadences parfaites que se lii*e la succession 
la plus commune des phrases harmoniques , c'est aussi à celles- 
là qu'il faut s'exercer davantage ; on y trouvera toujours deux 
doigts marchant et s'arrétant alternativement. Si les deux doigts 
d'en haut descendent sur un accord où les deux inférieurs res* 
tent en place, dans l'accord suivant les deux supérieurs restent, 
et les deux inférieurs descendent à leur tour ; ou bien ce sont 
les deux doigts extrêmes qui font le même jeu avec les deux 
moyens. 

On peut trouver encore une succession harmonique ascen- 
dante par dissonance, à la faveur de la sixte-ajoutée : mais cetto 
succession , moins commune que celle dont je viens de parler, 
esl plus difficile à ménager, moins prolongée, et les accords se 
remplissent rarement de tous leurs sons. Toutefois la marche 
des doigts auroit encore ici ses règles ; et en supposant un en- 
trelacement de cadences imparfaites, on y trouveroit toujours 
ou les quatre doigts par tierces ou deux doigts joints : dans le 
premier cas, ce seroit aux deux inférieurs à monter, et ensuite 
aux deux supérieurs alternativement ; dans le second , le supé- 
rieur des deux doigts joints doit monter avec celui qui est au- 
dessus de lui, et , s'il n'y en a point, avec le plus bas de tous, etc. 

On n'imagine pas jusqu'à quel point Tétude du doigter, 
prise de cette manière, peut faciliter la pratique de l'accompa- 
gnement. Après un peu d'exercice , les doigts prennent insen- 
siblement Thabitude de marcher comme d'eux-mêmes; ils pré- 
viennent l'esprit , et accompagnent avec une facilité qui a de 
quoi surprendre. Mais il faut convenir que l'avantage de cette 
méthode n'est pas sans inconvénient , car, sans parler çles octa- 
ves et des quintes de suite qu'on y rencontre à tout moment, il 
résulte de tout ce remplissage une harmonie brute et duce dont 
l'oreille est étrangement choquée , surtout dans les accords par 
supposition. 

Les maîtres enseignent d'autres manières de doigter , fondées 
sur les mêmes principes , sujettes , il est vrai , à plus d'excep- 
tions , mais par lesquelles retranchant des sons , on gêne moins 
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la main par trop d'extension , Ton évite les octaves et les quintes 
de suite , et Ton rend une harmonie non pas aussi pleine , mais 
plus pure et plus agréable. 

DoLCE. (Voyez D.) 

Dominant , adj. Accord dominant ou sensible est celui qui 
se pratique sur la dominante du ton , et qui annonce la cadence 
parfaite. Tout accord parfait majeur devient dominant sitôt 
qu'on lui ajoute la septième mineure. 

Dominante , s. f. C'est des trois notes essentielles du ton 
celle qui est une quinte au-dessus de la tonique. La tonique et 
la dominante déterminent le ton ; elles y sont chacune la fon- 
damentale d*un accord particulier ; au lieu que la médiante, qui 
constitue le mode, n'a point d'accord à elle, et fait seulement 
partie de celui de la tonique. 

M. Rameau donne généralement le nom de dominante à 
toute note qui porte un accord de septième, et distingue celle 
qui porte l'accord sensible par le nom de dominante toni- 
que; mais à cause de la longueur du mot, cette addition n'est 
pas adoptée des artistes ; ils continuent d'appeler simplement 
dominante la quinte de la tonique, et ils n'appellent pas do- 
minantes j mais fondamentales jf les autres notes portant ac- 
cord de septième; ce qui suffit pour s'expliquer, et prévient la 
confusion. 

Dominante , dans le plain-chant , est la note que l'on rebat le 
plus souvent, à quelque degré que l'on soit de la tonique. Dy 
a dans le plain-chant dominante et tonique, mais point de mé- 
diante, 

DoRiEN , adj. Le mode dorien étoit un des plus anciens de 
la musique des Grecs , et c'étoit le plus grave ou le plus bas de 
ceux qu'on a depuis appelés authentiques. 

Le caractère de ce mode étoit sérieux et grave, mais d'une 
gravité tempérée ; ce qui le rendoit propre pour la guerre et 
pour les sujets de religion. 

Platon regarde la majesté du mode dorien comme très pro- 
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pre à conserver les bonnes mœurs ; et c'est pour cela qu'il en 
permet Fusage dans sa république. 

n s'appeloit dorien parceque c^étoit chez les peuples de ce 
nom qu'il avoit été d'abord en usage. On attribue l'invention de 
ce mode à Thamiris de Thrace , qui , ayant eu le malheur de 
défier les muses et d'être vaincu , fut privé par elles de la lyre 
et des yeux. 

Double, adj. Intervalles doubles ou doublés sont tous ceux 
qui excèdent l'étendue de l'octave. Eu ce sens, la dixième est 
double de la tierce, et la douzième double de la quinte. Quel- 
ques-uns donnent aussi le nom d'intervalles doubles à ceux qui 
sont composés de deux intervalles égaux, comme la fausse- 
quinte qui est composée de deux tierces mineures. 

Double, s, m. On appelle doubles des airs d'un chant sim- 
ple en lui-même, qu'on figure et qu'on double par l'addition de 
plusieurs notes qui varient et ornent le chant sans le gâter : c'est 
ce que les Italiens appellent variazioni. (Voyez Varutions.) 

Il y a cette différence des doubles aux broderies ou fleurtis , 
que ceux-ci sont à la liberté du musicien , qu'il peut les faire ou 
les quitter quand il lui plaît pour reprendre le simple. Mais le 
double ne se quitte point, et sitôt qu'on l'a commencé, il faut 
le poursuivre jusqu'à la fin de l'air. 

Double est encore un mot employé à l'Opéra de Paris pour 
désigner les acteurs en sous-ordre qui remplacent les premiers 
acteurs dans les rôles que ceux-ci quittent par maladie ou par 
air, ou lorsqu'un opéra est sur ses fins et qu'on en prépare un 
autre. Il faut avoir entendu un opéra en doubles pour conce- 
voir ce 'que c'est qu'un tel spectacle , et quelle doit être la pa- 
tience de ceux qui veulent bien le fréquenter en cet état. Tout 
le zèle des bons citoyens françois bien pourvus d'oreilles à l'é- 
preuve suffit à peine pour tenir à ce détestable charivari. 

Doubler jV. a. Doubler un air, c'est y faire des doubles ; 
doubler un rôle, c'est y remplacer l'acteur principal. (Voyez 
Double.) 

Double-cx)rde, s»f. Manière de jeu sur le violon, laquelle 
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consiste à toucher deux cordes à-la-fois faisant deux, parties dif- 
férentes. La doubl^Kîorde yà/f somment beaucoup d^ effet. Il 
est difficile déjouer très juste sur la double-corde. 

DouBLE-€ROCHE, s.f. Notc de musique qui ne vaut que le 
quart d'une noire, ou la moitié d'une croche. Il faut par consé- 
quent seize doubles-croches pour une ronde ou pour une me- 
sure à quatre temps. (Voyez Mesure, Valeur des notes.) 

On peut voir la figure de la double-croche liée ou détachée 
dans làfig. 2 de la pi. 7 . Elle s'appelle double-croche à cause 
du double-crochet qu'elle porte à sa queue, et qu'il faut pour- 
tant bien distinguer du double-crochet proprement dit , qui fait 
le sujet de l'article suivant. 

Double-crochet, s. m. Signe d'abréviation qui marque la 
division des notes en doubles-croches , comme le simple crochet 
marque leur division en croches simples. (Voy. Crochet.) Voyez 
aussi la figure et l'effet du double-crochet, ^g; 1 de lap/. 8, à 
l'exemple B. 

Double-emploi, s. m. Nom donné par M. Rameau aux deux 
différentes manières dont on peut considérer et traiter l'accord 
de sous-dominante ; savoir, comme accord fondamental de sixte- 
ajoutée, ou comme accord de grande - sixte , renversé d'un 
accord fondamental de septième. En effet, ces deux accords 
portent exactement les mêmes notes, se chiffrent de même, 
s'emploient sur les mêmes cordes du ton ; de sorte que souvent 
on ne peut discerner celui que l'auteur a voulu employer qu'à 
l'aide de l'accord suivant qui le sauve, et qui est différent dans 
l'un et dans l'autre cas. 

Pour faire ce discernement , on considère le progrès diatoni- 
que des deux notes qui font la quinte et la sixte, et qui, formant 
entre elles un intervalle de seconde , sont Tune ou l'autre la dis- 
sonance de l'accord. Or, ce progrès est déterminé par le mou- 
vement de la basse. Si donc de ces deux notes la supérieure est 
dissonante, elle montera d'un degré dans l'accord suivant; l'in- 
férieure restera en place, et l'accord sera une sixte ajoutée. Si 
c'est l'inférieure qui est dissonante, elle descendra dans l'accord 
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suivant; la supérieure restera en place, et raccord sera celui de 
grande-sixte. (V. les deux cas du double-emploi^ pL ^yfig. 2.) 

A l'égard du compositeur, l'usage qu'il peut faire du double- 
emploi est de considérer l'accord qui le comporte sous une face 
pour y entrer, et sous l'autre pour en sortir; de sorte qu'y étant 
arrivé comme à un accord de sixte-ajoutée , il le sauve comme 
un accord de grande-sixte, et réciproquement. 

M. d' Alembert a fait voir qu'un des [tjrincipaux usages du dou- 
ble^emploi est de pouvoir porter la succession diatonique de la 
gamme jusqu'à l'octave sans changer de mode , du moins en 
montant; car en descendant on en change. On trouvera [pL 8, 
fig. 3) l'exemple de cette gamme et de sa basse-fondamentale. 
Il est évident, selon le système de M. Rameau, que toute la suc- 
cession harmonique qui en résulte est dans le même ton ; car on 
n'y emploie à la rigueur que les trois accords, de la tonique, de 
la dominante, et de la sous-dominante, ce dernier donnant par 
le double-emploi celui de septième de la seconde note, qui 
s'emploie sur la sixième. 

A l'égard de ce qu'ajoute M. d' Alembert dans ses Éléments 
de musique, page 80, et qu'il répète dans X Encyclopédie, 
article Double-emploi, savoir, que l'accord de septième re fa 
la ut, quand même on le regarderoit comme renversé de /a la 
ut re, ne peut être suivi de l'accord ut mi sol ut, je ne puis 
être de son avis sur ce point. 

La preuve qu'il en donne est que la dissonance ut du premier 
accord ne peut être sauvée dans le second; et cela est vrai, puis^ 
cpi'elle reste en place : mais dans cet accord de septième re fa 
la ut renversé de cet accord fa la ut re de sixte-ajoutée, ce 
n'est point ut, mais re qui est la dissonance, laquelle par consé- 
quent doit être sauvée en montant sur miV, comme elle fait réel- 
lement dans l'accord suivant ; tellement que cette marche est 
forcée dans la basse même, qui de re ne pourroit sans faute re- 
tourner à ut, mais doit monter à me pour sauver la dissonance. 

M. d' Alembert fait voir ensuite que cec accord refa la ut. 
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précédé et suivi de celui de la tonique, ne peut s'autoriser par 
le double-emploi; et cela est encore très vrai, puisque cet ac- 
cord, quoique chiffré d'un 7, n'est traité comme accord de sep- 
tième ni quand on y entre ni quand on en sort, on du moins 
qu'il n'est point nécessaire de le traiter comme tel, mais simple- 
ment comme un renversement de la sixte -ajoutée, dont la disso- 
nance est à la basse : sur quoi l'on ne doit pas oublier que cette 
dissonance ne se préparcjamais. Ainsi, quoique dans un tel pas- 
sage il ne soit pas question du double-emploi^ que l'accord de 
septième n'y soit qu'apparent et impossible à sauver dans les 
règles, cela n'empêche pas que le passage ne soit bon et régu- 
lier, comme je viens de le prouver aux théoriciens, et comme je 
vais le prouver aux artistes par un exemple de ce passage , qui 
sûrement ne sera condamné d'aucun d'eux , ni justifié par au- 
cune autre basse-fondamentale que la mienne. (Y^pL 9, fig. i .) 

J'avoue que ce renversement de l'accord de sixte-ajoutée, qui 
transporte la dissonance à la basse, a été blâmé par M. Rameau ; 
cet auteur, prenant pour fondamental l'accord de septième qui 
en résulte, a mieux aimé faire descendre diatoniquement la basse- 
fondamentale, et sauver une septième par une autre septième, 
que d'expliquer cette septième par un renversement. J'avois 
relevé cette erreur et beaucoup d'autres dans des papiers qui 
depuis longtemps avoient passé dans les mains de M. d'Alem- 
bert, quand il fit ses Éléments de musique; de sorte que ce 
n'est pas son sentiment que j'attaque, c'est le mien que je dé- 
fends. 

Au reste, on ne sauroît user avec trop de réserve du double- 
emploi; et les plus grands maîtres sont les plus sobres à s'ai 
servir. 

Double-fugue, s.f. On fait une double-fugue lorsqu'à k 
suite d'une fugue déjà annoncée on annonce une autre fugue 
d'un dessin tout différent ; et il faut que cette seconde fiigue ait 
sa réponse et ses rentrées ainsi que la première^ ce qui ne peut 
guère se pratiquer qu'à quatre parties. (Voyez Fugue.) On peut 
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avec plus de parties faire entendre à-Ia-fois un plus grand nom- 
bre encore de différentes fugues; mais la confusion est toujours 
à craindre, et c'est alors le chef-d'œuvre de l'art de les bien 
traiter. Pour cela il faut, dit M. Rameau, observer, autant qu'il 
est possible, de ne les faire entrer que l'une après l'autre ; sur- 
tout la première fois, que leur progression soit renversée, 
qu'elles soient caractérisées différemment, et que si elles ne peu- 
vent être entendues ensemble, au moins une portion de Tune 
s'entende avec une portion de l'autre. Mais ces exercices péni- 
bles sont plus faits pour les écoliers que pour les maîtres : ce 
sont les semelles de plomb qu'on attache aux pieds des jeunes 
coureurs, pour les faire courir plus légèrement quand ils en sont 
délivrés. 

Double-octave, s, f. Intervalle composé de deux octaves, 
qu'on appelle autrement quinzième, et que les Grecs appeloient 
disdiapason, 

Lsi double-octat^e est en raison doublée de l'octave simple, 
et c'est le seul intervalle qui ne change pas de nom en se compo- 
sant avec lui-même . 

DocBLE-TRiFLE. Ancien nom de la triple de blanches ou de la 
mesure à trois pour deux, laquelle se bat à trois temps, et con- 
tient une blanche pour chaque temps. Cette mesure n'est plus 
en usage qu'en France , où même elle commence à s'abolir. 

Doxjx,adj. pris adverbialement. Gemoien musiqueest opposé 
ikfort, et s'écrit au-dessus des portées pour la musique françoise, 
et au-dessous pour l'italienne, dans les endroits ou l'on veut faire 
diminuer le bruit , tempérer et radoucir l'éclat et la véhémence 
du son , comme dans les échos et dans les parties d'accompa- 
gnement. Les Italiens écrivent dolce , et plus communément 
piano dans le même sens; mais leurs puristes en musique soutien- 
nent que ces deux mots ne sont pas synonymes , et que c'est par 
abus que plusieurs auteurs les emploient comme tels. Ils disent 
que piano signifie simplement une modération de son , une di- 
minution de bruit , mais que dolce indique , outre cela , une 
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manière déjouer pià soa^e, plus douce , plus liée , et réponoant 
à-peu-prèsau mot louré des François. 

Le doux a trois nuances qu'il faut bien distinguer ; savoir, le 
demi-Jeu, le doux , et le très doux. Quelque voisines que pa- 
roi&sent être ces trois nuances , un orchestre entendu les rend 
très sensibles et très distinctes. 

Douzième , s. f. Intervalle composé de onze degrés conjoints, 
c est-à-dire de douze sons diatoniques en comptant les deux ex- 
trêmes : c'est l'octave de la quinte. (Voyez Quinte.) 

Toute corde sonore rend avec le son principal celui delà dou- 
zième plutôt que celui de la quinte, parceque cette douzième 
est produite par une aliquote de la corde entière qui est le tiers; 
au lieu que les deux tiers, qui donneroieni la quinte, ne sont 
pas une aliquote de cette même corde. 

Dramatique, adj. Cette épithète se donne à la musique inu- 
tative , propre aux pièces de théâtre qui se chantent , comme les 
opéras. On l'appelle aussi musique lyrique. (Voyez Imitation.) 

Duo , s. m. Ce nom se donne en général à toute musique à 
deux parties ; mais on en restreint aujourd'hui le sens à deux 
parties récitantes, vocales ou instrumentales, à l'exclusion des 
simples accompagnements qui ne sont comptés pour rien. Ainsi 
Ton appelle duo une musique à deux voix , quoiqu'il y ait une 
troisième partie pour la basse-continue, et d'autres pour la sym- 
phonie. En un mot, pour constituer un duo_, il faut deux par- 
ties principales entre lesquelles le chant soit également distribué. 

Les règles du duo, et en général de la musique à deux par- 
ties, sont les plus rigoureuses pour l'harmonie : on y défend plu- 
sieurs passages, plusieurs mouvements qui seroient permis à un 
plus grand nombre de parties; car tel passage ou tel accord, 
qui plaît à la faveur d'un troisième ou d'un quatrième son , sans 
eux choqueroit l'oreille. D'ailleurs on ne seroit pas pardonnable 
de mal choisir, n'ayant que deux sons à prendre dans chaque 
accord. Ces règles étoient encore bien plus sévères autrefois ; 
mais on s'est relâché sur tout cela dans ces derniers temps où 
tout le monde s'est mis à composer. 
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On peut envisager le duo sous deux aspects , savoir : simple- 
ment comme un chant à deux parties , tel , par exemple , que le 
premier verset du Stabat de Pergolèse , duo le plus parfait et 
le plus touchant qui soit sorti de la plume d'aucun musicien ; ou 
comme partie de la musique imitative et théâtrale , telle que sont 
les ^MOJ des scènes d'opéra. DansTun et dans l'autre cas, le 
duo est de toutes les sortes de musique celle qui demande le 
plus de goût , de choix et la plus difficile à traiter sans sortir de 
l'unité de mélodie. On me permettra de faire ici quelques ob- 
servations sur le duo dramatique, dont les difficultés particulières 
se joignent à celles qui sont communes à tous les du^s. 

L'auteur ' de la Lettre sur l'opéra d*Omphale a sensément 
remarqué que les duos sont hors de la nature dans la musique 
imitative; car rien n'est moins naturel que de voir deux personnes 
se parler à-la-fois durant un certain temps , soit pour dire la 
méoDie chose , soit pour se contredire, sans jamais s'écouter ni se 
répondre; et quand cette supposition pourroit s'admettre en 
certains cas , ce ne seroit pas du moins dans la tragédie , où cette 
indécence n'est convenable ni à la dignité des personnages qu'on 
y fait parler, ni à l'éducation qu'on leur suppose. Il n'y a don(^ 
que les transports d'une passion violente qui puissent porter deux 
interlocuteurs héroïques à s'interrompre l'un l'autre , à parler 
tous deux à-la-fois ; et même , en pareil cas , il est très ridicule 
que ces discours simultanés soient prolongés de manière à faire 
une suite chacun de leur côté. 

Le premier moyen de sauver cette absurdité est donc de ne pla- 
cer les duos que dans des situations vives et touchantes , où l'agi- 
tation des interlocuteurs les jette dans une sorte de délire capable 
de faire oublier aux spectateurs et à eux-mêmes ces bienséances 
théâtrales qui renforcent l'illusion dans les scènes froides , et la 
détruisent dans la chaleur des passions. Le second moyen est de 
traiter le plus qu'il est possible le duo en dialogue. Ce dialogue 

Grimm, qui, d^ins cette lettre sur Topera de Lainotte, critique la musique 
attribuée à Desluuches, puis à Campra. Voyez, sur la discussion élevée à c« 
sujet, Histoire de J. J. Housseau, t. ii, page 455. 
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ne doit pas être phrasé , et divisé en grandes périodes comme 
celui du récitatif, mais formé d'interrogations, de réponses, 
d'exclamations vives et courtes , qui donnent occasion à la mé* 
lodie de passer alternativement et rapidement d'une partie à 
l'autre , sans cesser de former une suite que l'oreille puisse sai- 
sir. Une troisième attention est de ne pas prendre indifférem- 
ment pour sujets toutes les passions violentes , mais seulement 
celles qui sont susceptibles de la mélodie douce et un peu con- 
trastée , convenable au duo ^ pour en rendre le chant accentué 
et Tharmonie agi'éable. La fureur, l'emportement, marchent trop 
vite; on ne distingue , on n'entend qu'un aboiement confus , et 
le duo ne fait point effet. D'ailleurs ce retours perpétuel d'in- 
jures , d'insultes , conviendroit mieux à des bouviers qu'à des 
héros , et cela ressemble tout-à-fait aux fanfaronnades de gens 
qui veulent se faire plus de peur que de mal. Bien moins encore 
faut-il employer ces propos doucereux d'a;;;;a^^ de chaînes ^ 
dejlammes, jargon plat et froid que la passion ne connut ja- 
mais , et dont la bonne musique n'a pas plus besoin que la bonne 
poésie. L'instant d'une séparation, celui oii l'un des deux amants 
va à la mort ou dans les bras d'un autre , le retour sincère d'nn 
infidèle, le touchant combat d'une mère et d'un fils voulant 
mourir Tun pour l'autre ; tous ces moments d'affliction où l'on 
ne laisse pas de verser des larmes délicieuses : voilà les vrais su- 
jets qu'il faut traiter en duo avec cette simplicité de paroles qui 
convient an langage du cœur. Tous ceux qui ont fréquenté les 
théâtres lyriques savent combien ce seul mot addio peut exciter 
d'attendrissement et d'émotion dans tout un spectacle. Mais si- 
tôt qu'un trait d'esprit ou un tour phrasé se laisse apercevoir, à 
l'instant le charme est détruit, et il faut s'ennuver on rire. 

Voilà quelques-unes des observations qui regardent le poète. 
A regard du musicien , c'est à lui de trouver un chant convena- 
ble au sujet , et distribué de telle sorte que , chacun des inter- 
locuteurs parlant à son tour, toute la suite du dialogue ne forme 
qu'une mélodie, qui, sans chûuger de sujet, ou du moins sans 
altérer le mouvement , passe dans son progrès d'une partie à 
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fautre, sans cesser d'être une et sans enjamber. Les duos qui 
font le plus d^effet sont ceux des voix égales, parcéque Tharmo- 
nie en est plus rapprochée ; et entre les voix égales celles qui 
font le plus d'effet sont les dessus , parcéque leur diapason plus 
aigu se rend plus distinct , et que le son en est plus touchant. 
Aussi les duos de celte espèce sont-ils les seuls employés par les 
Italiens dans leurs tragédies ; et je né doute pas que l'usage des 
castrati dans les rôles d'hommes ne soit dû en partie à cette ob- 
servation. Mais quoiqu'il doive y avoir égalité entre les voix, 
et unité dans la mélodie, ce n'est pas à dire que les deux parties 
doivent être exactement semblables dans leur tour de chant; car 
outre la diversité des styles qui leur convient , il est très rare 
que la situation des deux acteurs soit si parfaitement la même 
qu'ils doivent exprimer leurs sentiments de la même manière : 
àmsi le musicien doit varier leur accent , et donner à chacun des 
deux le caractère qui peint le mieux l'état de son ame , surtout 
dans le f écit alternatif. 

Quand on joint ensemble les deux parties (ce qui doit se faire 
rarement et durer peu) , il faut trouver un chant susceptible 
d'une marche par tierces ou par sixtes , dans lequel la seconde 
partie fasse son effet sans distraira de la première. (Voy. Unité 
DE MÉLODIE.) Il faut garder la dureté des dissonances, les sons 
perçants et renforcés, \q fortissimo de l'orchestre, pour des 
instants de désordre et de transports où les acteurs, semblant 
s'oublier eux-mêmes, portent leur égarement dans l'amede^tout 
spectateur sensible, et lui font éprouver le pouvoir de l'har- 
monie sobrement ménagée : mais ces instants doivent être rares, 
courts, et amenés avec art. Il faut, par une musique douce et 
affectueuse, avoir déjà disposé l'oreille et le cœur à l'émotion, 
pour que Tune et l'autre se prêtent à ces ébranlements violents, 
et il faut qu'ils passent avec la rapidité qui convient à notre foi- 
blesse : car quand l'agitation est trop forte , elle ne peut durer, 
et tout ce qui est au-delà de la nature ne touche plus. 

Gomme je ne me flatte pas d'avoir pu me faire entendre par- 
tout assez clairement dans cet article , je crois devoir y joindre 

DICT. DK MUSIQUE. T. I. 45 
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un exemi^e sur lequel le lecteur comparant mes idées pourra 
les concevoir plus aisément : il est tiré de t Olympiade de 
M. Metastasio : les curieux feront bien de chercher dans la mu- 
sique du même opéra, par Pergolèse, comment ce premier mu- 
sicien de son temps et du nôtre a traité ce duo dont voici le sujet. 
Mégaclès s*étant engagé à combattre pour son ami dans les 
jeux où le prix du vainqueur doit être la belle Aristée, retrouve 
dans cette même Aristée la maîtresse qu'il adore. Giarmée du 
combat qu il va soutenir et qu'elle attribue à son amour pour 
elle, Aristée lui dit à ce sujet les choses les plus tendres, aux- 
quelles il répond noh moins tendrement , mais avec le désespoir 
secret de ne pouvoir retirer sa parole , ni se dispenser de feire, 
aux dépens de tout son bonheur, celui d'un ami auquel il doit 
la vie. Aristée, alarmée de la douleur qu'elle lit dans ses yeux 
et que confirment ses discours équivoques et interrompus, lui 
témoigne son inquiétude ; et Mégaclès, ne pouvant plus suppor- 
ter à-la-fois son désespoir et le trouble de sa maîtresse, part 
sans s'expliquer, et la laisse en proie aux plus vives craintes. 
Cest dans cette situation qu'ils chantent le duo suivant : 



MEGA.CI.is. 



Mia vita addio. 

Ne* giomi tuoi felici 
Kicordati di me. 

ARIStÉE. 

Perché cosi mi dici , 
Anima mia, perche? 

MÉGACLÈS. 

Taci, beir idol mio. 

ARISTÉB. 

Parla y mio dolce amor. 

MiGACLKS. 

[EnsenMe.) , Ah! che parlando, ^^^^, 

' A.RISTEK. ^ 

Ahl che tacendo, 
Tu mi traffigi il cor ! 

{à part.) 
Yeggio languir chi adoro, 
Ne intendo il suo languir! 
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MÉGACLKS, à part. 

t)i gelosia mi moro, 
£ non lo posso dir ! 
TOUS DEUX, ensemble. 
Chi mai provô di qiiesto 
Affanno più funesto, 
Più barbaro dolor? 

Bien que tout ce dialogue semble n être qu uiie suite de la 
scène , ce qui le rassemble en un seul duo, c'est T unité de des- 
sin par laquelle le musicien en réunit toutes les parties » selon 
Tintention du poète. 

A regard des duos bouffons qu'on emploie dans les inter- 
mèdes et autres opéras comiques, ils ne sont pas communément 
à YOixégaleSy mais entre basse et dessus. S'ils n'ont pas le pathé- 
tique des duos tragiques, en revanche ils sont susceptibles d'une 
variété plus piquante , d'accents plus différents et de caractères 
plus marqués. Toute la gentillesse de la coquetterie, toute la 
diarge des rôles à manteaux , tout, le contraste des sottises de 
notre sexe et de la ruse de l'autre , enfin toutes les idées acces- 
soires dout le sujet est susceptible ; ces choses peuvent concourir 
toutes à jeter de l'agrément et de l'intérêt dans ces duos, dont 
les règles sont d'ailleurs les mêmes que des précédents en ce qui 
regarde le dialogue et l'unité de mélodie. Pour trouver un duo 
comique parfait à mon gré dans toutes ses parties , je ne quitte- 
rai point Fauteur immortel qui m'a fourni les deux autres exem- 
ples ; mais je citerai le] premier duo de la Serua Padrona : 
Lo conosco a quegV occhietti, etc., et je le citerai hardiment 
comme un modèle de chant agi*éable, d'unité de mélodie, d'hai*- 
monie simple , brillante et pure , d'accent , de dialogue et de 
goût auquel rien ne peut manquer, quand il sera bien rendu, 
que des auditeurs qui sachent l'entendre et l'estimer ce qu'il 
vaut. 

Duplication, j. /. Terme de plain-chant. L'intonation par 
duplication se fait par une sorte de périélèse, en doublant la 
pénultième note du mot qui termine l'intonation : ce qui n'a Keu 
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que lorsque cette pénultième note est immédiatement au des- 
sous de la dernière. Alors la duplication sert à la marquer da- 
vantage, en manière de note sensible. 

Dur 9 adj. On appelle ainsi tout ce qui blesse Toreille par 
son âpreté. II y a des voix dures et glapissantes, des instruments 
aigres et durs^ des compositions dures, La dureté du bécarre 
lui fit donner autrefois le nom de B dur. Il y a des intervalles 
durs dans la mélodie ; tel est le progrès diatonique des trois 
tons, soit en montant, soit en descendant, et telles sont en gé- 
néral toutes les fausses relations. Il y a dans l'harmonie des ac- 
cords dursy tels que sont le triton, la quinle-superflue , et en gé- 
néral toutes les dissonances majeures. La dureté prodiguée ré- 
volte Toreille et rend une musique désagréable; mais ménagée 
avec art , elle sert au clair-obscur , et ajoute à Fexpression. 

E. 

Ë si miy E la mi, ou simplement Ei Troisième son de la gam- 
me de r Arétin , que Ton appelle autr^nent mi. (Voyez Gamme.) 

ËcBOLÉ , ou éléi^atiorié Cétoit , dans les plus anciennes mu- 
siques grecques, ime altération du genre enharmonique, lors- 
qu'une corde étoit accidentellement élevée de cinq dièses an- 
dessus de son accord ordinaire. 

Échelle, s.f. C'est le nom qu'on a donné à la succession 
diatonique des sept notes, ut re mi fa sol la si de la gamine 
notée , parceque ces notes se trouvent rangées en manière d'é- 
chelons sur les portées de notre musique. 

Cette énumération de tous les sons diatoniques de notre sys- 
tème , rangés par ordre , que nous appelons échelle , les Grecs, 
dans le leur, Tappeloient tétracorde, parcequ'eh effet leur 
échelle n'étoit composée que de quatre sons qu'ils répétoient 
de tétracorde en tétracorde , comme nous faisons d'octave en 
octave. (Voyez TÉTRACORDE.) 

Saint Grégoire fut , dit-on , le premier qui changea les tétra- 
cordes des anciens en un eptacorde ou système de sept notes, 
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au bout desqueUes commençant une autre octave , on trouve des 
sons semblables répétés dans le même ordre. Cette découverte 
est très belle, et il semblera singulier que les Grecs, qui voyoîent 
fort bien les propriétés de Foctave, aient cru, malgré cela, de- 
voir rester attachés à leurs tétracordes. Grégoire exprima ces 
sept notes avec les sept premières lettres de Talphabet latin. Gui 
Ârétin donna des noms aux six premières; mais il négligea d*en 
donner un à la septième, qu'en France on a depuis appelée ^i , 
et qui n'a point encore d'autre nom que B mi chez la plupart des 
peuples de l'Europe. 

n ne faut pas croire que les rapports des tons et semi-tons 
dont X échelle est composée soient des choses purement arbi- 
traires , et qu'on eût pu par d'autres divisions tout aussi bonnes 
donner aux sons de cette échelle un ordre et des rapports dif- 
férents. Notre système diatonique est le meilleur à certains 
égards, parcequ'il est engendré par les consonnances et par les 
différences qui sont entre elles. < Que l'on ait entendu plusieurs 
4 fois, dit M. Sauveur, l'accord delà quinte et celui de la quarte, 
# on est porté naturellement à imaginer la différence qui est en- 
4 tre eux; elle s'unit et se lie avec eux dans notre esprit, et 
4 participe à leur agrément : voilà le ton majeur. Il en va de 
4 même du ton mineur, qui est la différence de la tierce mi- 
c Heure à la quarte, et du semi-ton majeur, qui est celle de la 
« même quarte à la tierce majeure. > Or le ton majeur, le ton 
mineur^ et le semi-ton majeur , voilà les degrés diatiiHiiques dont 
notre échelle est composée selon les rapports suivants. 
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Pour faire la preuve de ce calcul , il faut composer tous les 
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rapports compris entre deux termes consonnants» et Ton troa- 
vera que leur produit donne exactement le rapport de la oon- 
sonnance; et si Ton réunit tous les termes de Véchelle^ on 
trouvera le rapport total en raison sous-double , c'est-à-dire 
comme i est à 2 ; ce qui est en effet le rapport exact des deux 
termes extrêmes, c'est-à-dire de Tz^^ àson octave. 

\J échelle qu'on vient de voir est celle qu'on nomme naturelle 
ou diatonique; mais les modernes, divisant ses degrés en d'an^ 
très intervalles plus petits, en ont tiré une autre échelle ^ qu'ib 
ont appelée échelle semi-tonique ou chromatique, parcequ'elle 
procède par semi-tons. 

Pour former cette échelle on n'a fait que partager en deux 
intervalles égaux, ou supposés tels, chacun des cinq tons entiers 
de Toctave, sans distinguer le ton majeur du ton mineur; ce 
qui, avec les deux semi-tons majeurs qui s'y irouvoîent déjà, 
fait une succession de douze semi-tons sur treize sons consécu- 
tifs d'une octave à l'autre. 

L'usage de cette échelle est de donner les moyens de modu- 
ler sur telle note qu'on veut dioisîr pour fondamentale, et de 
pouvoir non seulement faire sur cette note un intervalle quel- 
conque , mais y établir une échelle diatonique semblable à Fé- 
chelle diatonique de Vut. Tant qu'on s'est contenté d'avoir pour 
tonique une note de la gamme prise à volonté, sans s'embarras- 
ser si les sons par lesquels devoit passer la modulation étoient 
avec cettê^iwité et entre eux dans les rapports convenables, Xé- 
chelle setn'l-tonique étoit peu nécessaire; quelque /îx dièse, 
quelque si bémol , composoient ce qu'on appeloit \e% feintes de 
la musique : c'étoient seulement deux touches à ajouter au cla- 
vier diatonique. Mais, depuis qu'on a cru sentir la nécesrité d'é- 
tablir entre les divers tons une similitude parfaite, il a fallu 
trouver des moyens de transporter les mêmes chants et les 
mêmes intervalles plus haut ou plus bas , selon le ton que l'on 
choisissoit. H échelle chromatique est donc devenue d'une né- 
cessité indispensable; et c'est par son moyen qu'on porte un 
dbmt sur tel degré dû clavier que Ton veut choisir , et qu'on le 
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rend exactemQiit sur cette nouvelle position , tel qu'il peut avoir 
été imaginé pour une autre. 

Ces cinq sons ajoutés se forment pas dans la musique de nou«> 
veaux degrés, mais ils se marquent tous sur le degré le plus 
voisin par un bémol si le degré est plus haut , par un dièse s'il 
est plus bas ; et la note prend toujours le nom du degré sur le- 
quel elle est placée. ( Voyez Bémol et Dièse. ) 

Pour assigner maintenant les rapports de ces nouveaux in- 
tervalles, il faut savoir que les deux parties, ou semi-tons qui 
composent le ton majeur, sont dans les rapports de i5 à i6 et 
de I a8 à 1 35, et que les deux qui composent aussi le ton mineur 

sont dans les rapports de i5 à i6, et de ^4 ^ ^S * ^^ ^^^^^ 
qu'en divisant toute l'octave selon Y échelle semi-tonique, on en 
a tous les termes dans les rapports exprimés dans la pi. a i ^fig. i . 

Mais il faut remarquer que cette division, tirée de M. Malcolm, 
parolt à bien des égards manquer de justesse. Premièrement, 
les semi-tons qui doivent être mineurs, y sont majeurs, et celui 
du sol dièse au la^ qui doit être majeur, y est mineur. En se- 
cond lieu, plusieurs tierces majeures, comme celle du la à Y ut 
dièse et du mi au sol dièse, y sont trop fortes d'un comma, ce 
qui doit les rendre insupportables : enfin le semi-ton moyen y 
étant substitué au semi-ton maxime , donne des intervalles faux 
partout où il est employé. Sur quoi l'on ne doit pas oublier que 
ce semi-ton moyen est plus grand que le majeur même, c'est-à- 
dire moyen entre le maxime et le majeur. ( Voyez Semi-ton. ) 

Une division meilleure et plus naturelle serait donc de parta- 
ger le ton majeur en deux semi-tons, l'un mineur de ^4 à 25 , 
et l'autre maxime de a5 à 27 , laissant le ton mineur divisé en 
deux semi-tons, l'un majeur et l'autre mineur, comme dans la 
table ci-dessus. 

n y a encore deux autres échelles semi-toniques, qui viennent 
de deux autres manières de diviser l'octave par semi-tons. 

La première se fait en prenant une moyenne harmonique ou 
arithmétique entre les deux termes du ton majeur , et une autre 
entre ceux du ton mineur qui divise l'un et l'autre ton en deux 
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semi-ions presque égauiL : ainsi le ton majeur ^ est divisé en 
I7 ^^ \l drithmétiquement , les nombres représeutant les lon- 
gueurs des cordes; mais quand ils représentent les vibrations, 
les longueurs des cordes sont réciproques et en proportion har- 
monique comme 1 |^ ^ ; ce qui met le plus grand semî-ioii an 
grave. 

De la même manière le ton mineur f^ se divise aritbmétiquen 
ment en deux semi-tons Jj et [l , ou réciproquement i î J ?o • ^^ 
celte dernière division n'est pas harmonique. 

Toute Foctave ainsi calculéedonne lesrapports exprimés dans 
hpL nijjig. 2. 

M. Salmon rapporte, dans les Transactions philosophi- 
ques, qu'il a &it devant la Société royale une expérience de cette 
échelle sur des cordes divisées exactement selon ces propor- 
tions, et qu'elles furent parfaitement d'accord avec d'autres in- 
struments touchés par les meilleures mains. M. Malcolm ajoute 
qu ayant calculé et comparé ces rapports, il en trouva un plus 
grand nombre de faux dans cette échelle que dans la précé- 
dente, mais que les erreurs étoient considérablement moindres; 
ce qui fait compensation. 

Enfin l'autre échelle semi-tonique est celle des arisloxéniens, 
dont le P. Mersenne a traité fort au long, et que M. Rameau a 
tenté de renouveler dans ces derniers temps. Elle consiste k di- 
viser géométriquement l'octave par onze moyennes proportion- 
nelles en douze semi-tons parfaitement égaux. Comme les rap- 
ports n'en sont pas rationnels , je ne donnerai point ici ces 
rapports, qu'on ne peut exprimer que par la formule même, 
ou par les logarithmes des termes de la progression entre les 
extrêmes i et 2. ( Voyez Tempérament. ) 

Comme au genre diatonique et au chromatique les harmonistes 
en ajoutent un troisième, savoir , l'enharmonique, ce troisième 
genre doit avoii* aussi son échelle, du moins par supposition; 
car, quoique les intervalles vraiment enharmoniques n'existent 
point dans notre clavier , il est certain que tout passage enhar- 
monique les suppose, et que l'esprit , corrigeant sur ce point la 
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sensation de Foreille , ne passe alors d*une idée à l'autre qu'à la 
faveur de cet intervalle sous-entendu. Si chaque ton était exacte- 
ment composé de deux semi-tons mineurs , tout intervalle enhar- 
monique serait nul , et ce genre n'existerait pas ; mais comme 
un ton mineur même contient plus de deux semi-tons mineurs , 
le complément de la somme de ces deux semi-tons au ton , c'est- 
à-dire l'espace qui reste entre le dièse de la note inférieure et le 
bémol de la supérieure , est précisément l'intervalle enharmoni- 
que, appelé communément quart-de-ton. Ce quart-de-ton est 
de deux espèces; savoir, l'enharmonique majeur et Fenharmoni- 
que mineur , dont on trouvera les rapports au mot Quart-de-ton. 

Celte explication doit suffire à tout lecteur pour concevoir 
aisément Véchelle enharmonique que j'ai calculée et insérée 
dans la pi. 2 1 ^Jîg, 3 . Ceux qui chercheront de plus gfrands éclair- 
cissements sur ce point pourront lire le mot Enharmonique. 

Écho , s. m. Son renvoyé ou réfléchi par un corps solide , et 
qui par là se répète et se renouvelle à l'oreille. Ce mot vient du 
grec rix^^j son. 

On appelle aussi écho le heu où la répétition se fait entendre. 

On distingue les échos pris en ce sens en deux espèces ; savoir : 

1' L'écho simple^ qui ne répète la voix qu'une fois; et a* 
Vécho double ou multiple , qui répète les mêmes sons deux ou 
plusieurs fois. 

Dans les échos simples , il y en a de toniques , c'est-à-dire qui 
ne répètent que le son musical et soutenu; et d'autres syllabir 
ques, qui répètent aussi la voix parlante. 

On peut tirer parti des échos multiples pour former des acr 
cords et de l'harmonie avec une seule voix , en faisant entre la 
voix et Xécho une espèce de canon dont la mesure doit être ré- 
glée sur le temps qui s'écoule entre les sons prononcés et les 
mêmes sons répétés. Cette manière de faire un concert à soi tout 
seul devroit, si le chanteur étoit habile et Xécho vigoureux, pa- 
roître étonnante et presque magique aux auditeurs non prévenus. 

Le nom &écho se transporte en musique à ces sortes d'airs 
ou de pièces dans lesquelles, à l'imitation de Xécho , l'on ré- 
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pète de temps en temps et fort doux un certain nombre de notes. 
C'est sur l'orgue qu'on emploie ie plus communément cette ma- 
nière de jouer, à cause de la facilité qu'on a de faire des échos 
sur le positif; on peut faire aussi des échos sur le davecin au 
moyen du petit clavier. 

L'abbé Brossard dit qu'on se sert quelquefois dit moc écho 
en la place de celui de doux ou piano , pour marquer qnll faut 
adoucir la voix ou le son de l'instrument , comme pour faire un 
écho. Cet usage ne subsiste plus. 

ËCHOMÈTRE, s. m. Espèce d'échelle graduée, ou de règle di- 
visée en plusieurs parties , dont on se sert pour mesurer la durée 
ou longueur des sons, pour déterminer leurs valeurs diverses, 
et même les rapports de leurs intervalles. 

Ce mot vient du grec rj^oçy son , et de iiézpov, mesure. 

Je n'entreprendrai pas la description de cette machine, parce- 
qu'on n'en fera jamais aucun usage , et qu'il n'y a de bon écho- 
mètre qu'une oreille sensible et une longue habitude de la musi- 
que. Ceux qui voudront en savoir là-dessus davantage peuvent 
consulter le Mémoire de M. Sauveur , inséré dans ceux de l'Aca- 
démie des sciences , année i-joi : ils y trouveront deux échelles 
de cette espèce , Tune de M. Sauveur, et l'autre de M. Loulié. 
(Voyez aussi l'article Chronomètre.) 

ÉCLYSE, s. f. Abaissement. C'étoit, dans les plus anciennes 
musiques grecques , une altération dans le genre enharmo- 
nique , lorsqu'une corde étoit accidentellement abaissée de trois 
dièses au-dessous de son accord ordinaire. Ainsi Yécl/se étoit le 
contraire du spondéasme. 

EcMÈLE, adj. Les sons ecmèles éioxemi ^ chez les Grecs, 
ceux de la voix inappréciable ou parlante , qui ne peut fournir 
de mélodie, par opposition aux sons emmêles ou musicaux. 

Effet , s. m. Impression agréable et forte que produit une 
excellente musique sur l'oreille et l'esprit des écoutants : ainsi le 
seul mot effet signifie en musique un grand et bel effet; et non 
seulement on dira d'un ouvrage qu'il fait de V effets mais on y 
distinguera sous le nom de choses d^ effet toutes celles où la sen- 
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sation produite parolt supérieure aux moyens employés pour 
l'exciter. 

Une loDgue pratique peut apprendre à connoître sur le papier 
les choses S effet; mais il n'y a que le génie qui les trouve. 
CTest le défaut des mauvais compositeui^s et de tous les com- 
mençants d'entasser parties sur parties , instruments sur instru- 
ments pour trouver X effet opîx les fuit, et d'ouvrir, comme 
disoit un ancien ^ une grande bouche pour souffler dans une 
petite flàte. Vous diriez , à voir leurs partitions si chargées , si 
hérissées , qu'ils vont vous surprendre par des effets prodigieux ; 
et ai vous êtes surpris en écoutant tout cela , c'est d'entendre 
une petite musique maigre 9 chétive, confuse, sansej^;^ et plus 
propre à étourdir les oreilles qu'à les remplir. Au contraire , 
l'œil cherche sur les partitions des grands maîtres ces effets 
sublimes et ravissants que produit leur musique exécutée. C'est 
que les menus détails sont ignorés ou dédaignés du vrai génie , 
qu'il ne vous amuse point par des foules d'objets petits et puérils , 
mais qu'il vous émeut par de grands effets ^ et que la force et la 
simplicité réunies forment toujours son caractère. 

ÉGAL , adj. Nom donné par les Grecs au système d'Aristoxène , 
parceque cet auteur divisoit généralement chacun de ses tétracor- 
des en trente parties égales , dont il assignoit ensuite un certain 
nombre à chacune des trois divisions du tétracorde, selon le 
genre et l'espèce du genre qu'il vouloit établir. (Voyez Genre , 
Système.) 

Ëlegie , sorte de nome pour les flûtes , inventé, dit-on , par 
Sacadas, Argien. 

Élévation , s. f Arsis, \1 éléx^ation de la main ou du pied , 
en battant la mesure , sert à marquer le temps foible , et s'ap- 
pdle proprement leué : c'étoit le contraire chez les anciens. 
U élévation de la voix en chantant , c'est le mouvement par le- 
quel on la porte à l'aigu. 

ÉLINE. Nom donné par les Grecs à la chanson des tisserands. 
(Voyez Chanson.) 

Emmêle , adjectif Les sons emmêles étoient chez les Grecs 



236 ENH • 

ceux de la voix distincte, chantante et appréciable, qui peuvent 
donner une mélodie. 

Endématie, s,f. Cétoit Tair d'une sorte de danse particulière 
aux Argiens. ' - 

Enharmonique, aàj. pris subst. Un des trois genres de la 
musique des Grecs , appelé aussi très fréquemment harmonie 
par Aristoxène et ses sectateurs. 

Ce genre résultoît d'une division particulière du tétracorde, 
selon laquelle Tîntérvalle qui se trouve entre le lichanos ou la 
troisième corde, et la mèse ou la quatrième , étant d'un diton 
ou d'une tierce majeure , il ne restoit , pour achever le tétracor-' 
de au grave, qu'un semi-ton à partager entre deux intervalles, 
savoir , de Thypate à la parhypate , et de la parhypate au licha- 
nos. Nous expliquerons au mot Genre comment se faisoît cette 
division. 

Le genre enharmonique étoit le plus doux des trois , au 
rapport d'Aristide Quintilien : il passoit pour très ancien et la 
plupart des auteurs en attribuoient l'invention à Olympe, Phry- 
gien. Mais son tétracorde, ou plutôt son diatessaron de ce 
genre , ne contenoit que trois cordes, qui formoient entre elles 
deux intervalles incomposés, le premier d'un semi-ton, et 
l'autre d'une tierce majeure; et de ces deux seuls intervalles, 
répétés de tétracorde ^n tétracorde , résultoit alors tout le 
genre enharmomque. Ce ne fut qu'après Olympe qu'on s'a- 
visa d'insérer , à l'imitation des autres genres , une quatrième 
corde entre les deux premières , pour faire la division dont je 
viens de parler. On en trouvera les rapports selon les systèmes 
de Ptolémée etd'Aristoxène. {PL aS, fig, i.) 

Ce genre si merveilleux, si admiré des anciens, et» selon 
quelques uns, le premier trouvé des trois, ne demeura pas 
longtemps en vigueur : son extrême difficulté le fit bientôt 
abandonner à mesure que Tart gagnoit des combinaisons en 
perdant de l'énergie, et qu'on suppléoit à la finesse de l'oreille 
par l'agilité des doigts. Aussi Plutarque reprend-il vivement 
les musiciens de son temps d'avoir perdu le plus beau des trois 
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{jenres, et d'oser dire que les intervalles n'en sont pas sensi- 
bles; comme si tout ce qui échappe à leurs sens grossiers, 
ajoute ce philosophe, devoit être hors de la nature. 

Nous avons aujourd'hui une sorte de genre enharmonique 
entièrement différent de celui des Grecs : il consiste , comme 
les deux autres, dans une progressioji particulière de l'harmo- 
nie , qui engendre dans la marche des parties des intervalles 
enharmoniques j en employant à-la-fois ou successivement 
entre deux notes qui sont à un ton Tune de l'autre le bémol de 
la supérieure et le dièse de l'inférieure. Mais quoique , selon la 
rigueur des rapports, ce dièse et ce bémol dussent former un 
intervalle entre eux (voyez Échelle et Quart-de-ton) , cet in- 
tervalle se trouve nul au moyen du tempérament qui, dans le 
système établi , fait servir le même son à deux usages ; ce qui 
n'empêche pas qu'un tel passage ne produise , par la force de 
la modulation et de Fliarmonie , une partie de l'effet qu'on 
cherche dans les transitions enharmoniques. 

Comme ce genre est assez peu connu , et que nos auteurs se 
sont contentés d'en donner quelques notions trop succinctes, je 
crois devoir l'expliquer un peu plus au long. 

Il faut remarquer d'abord que l'accord de septième diminuée 
est le seul sur lequel on puisse pratiquer des passages vraiment 
enharmoniques y et cela en vertu de cette propriété singu- 
lière qu'il y a de diviser l'octave entière en quatre intervalles 
égaux. Qu on prenne dans les quatre sons qni composent cet 
accord celui qu'on voudra pour fondamental , on trouvera 
toujours également que les trois autres sons forment sur celui-ci 
un accord de septième diminuée. Or le son fondamental de 
l'accord de septième diminuée est toujours une note sensible, de 
sorte que , sans rien changer à cet accord , on peut , par une 
manière de double ou de quadruple emploi, le faire servir suc- 
cessivement sur quatre différentes fondamentales, c'est-à-dire 
sur quatre différentes notes sensibles. 

Il suit de là que ce même accord , sans rien changer ni à l'ac- 
compagnement ni à la basse , peut poi'ter quatre noms différents 
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et par conséquent se chiffrer de quatre différmites manières; 

savoir y d'un 7]^ sons le nom de septième diminuée; d'un? 

sous le nom de sixte majeure et fausse-quinte; d'un y sous le 

nom de tierce mineure et triton; et enfin d'un X 2 sous le nom 
de seconde superflue. Bien entendu que la clé doit être censée 
armée différemment, selon les tons où l'on est supposé être. 

Voilà donc quatre manières de sortir d'un accord de septième 
diminuée en se supposant successivement dans quatre accords 
différents; car la marche fondamentale et naturelle du son qui 
porte un accord de septième diminuée , est de se résoudre sur la 
tonique du mode mineur , dont il est la note sensible. 

Imaginons maintenant l'accord de septième diminuée sur ut 
dièse note sensible. Si je prends la tierce mi pour fondamen- 
tale, elle deviendra note sensible à son tour, et annoncera par 
conséquent le mode mineur de^à; or, cet ut dièse reste bien dans 
l'accord de mi note sensible, mais c'est en qualité de re bémol, 
c'est-à-dire de sixième note du ton , et de septième diminuée de 
la note sensible : ainsi cet uf dièse, qui, comme note sensible, 
étoit obligé de monter dans le ton de re, devenu re bémol dans 
le ton de^à, est obligé de descendre comme septième diminuée : 
voilà une transition enharmonique. Si , au lieu de la tierce, on 
prend, dans le même accord d*ut dièse, la fausse quinte ^0/ 
pour nouvelle note sensible , Vut dièse deviendra encore re bé- 
mol , en qualité de quatrième note : autre passage enharmo- 
nique. Enfin, si l'on prend pour note sensible la septième 
diminuée elle-même , au lieu de si bémol , il faudra nécessaire- 
ment la considérer comme la dièse : ce qui fait un troisième 
passage enharmonique sur le même accord. 

A la faveur de ces quatre différentes manières d'envisager 
successivement le même accord , on passe d'un ton à un autre 
qui en paroît fort éloigné; on donne aux parties des progrès 
différents de celui qu elles auroient dû avoir en premier lieu , et 
ces passages ménagés à propos sont (capables non-seulement 
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de surprendre , mais de ravir Fauditeur , quand ils sont bien 
rendus. 

Une autre source de variété dans le même genre se tire des 
différentes manières dont on peut résoudre l'accord qui l'an-' 
nonce; car, quoique la modulation la plus naturelle soit de 
passer de Taccord de septième diminuée sur la note sensible à 
celui de la tonique en mode mineur , on peut , en substituant la 
tierce majeure a la mineure, rendre le mode majeur, et même y 
ajouter la septième pour changer cette tonique en dominante , 
et passer ainsi dans un autre ton. A la faveur de ces diverses 
combinaisons réunies , on peut sortir de l'accord en douze ma- 
nières ; mais de ces douze , il n'y en a que neuf qui , donnant la 
conversion du dièse en bémol ou réciproquement , soient véri- 
tablement enharmoniques , parceque dans les trois autres on 
ne change point de note sensible; encore dans ces neuf diverses 
modulations n'y a-t-il que trois diverses notes sensibles , cha- 
cune desquelles se résout par trois passages différents; de sorte 
qu'à bien prendre la chose , on ne trouve sur chaque note sen- 
tie que trois vrais passages enharmoniques possibles, tous 
les autres n'étant point réellement enharmoniques^ ou se 
rapportant à quelqu'un des trois premiers. (Voyez pL 21, 
fig. 4' ^^ exemple de tous ces passages.) 

A l'imitation des modulations du genre diatonique, on a 
plusieurs fois essayé de faire des morceaux entiers dans le 
genre enharmonique , et, pour donner une sorte de règle 
aux marches fondamentales de ce genre, on l'a divisé en 
diatomque^enharmonique j qui procède par une succession 
de semi-tons majeurs, et en chromatique-enharm^onique ^ 
qui procède par une succession de semi-tons mineurs. 

Le chant de la première espèce est diatonique , parceque les 
semi-tons y sont majeurs ; et il est enharmonique , parceque 
deux semi-tons majeurs de suite forment un ton trop fort d*un 
intervalle enharmonique. Pour former cette espèce de chant » 
il faut foire une basse qui descende de quarte et monte de tierce 
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majeure alternativement. Une partie du trio des Parques de 
l'opéra SHippolyte est dans ce genre; mais il n'a jamaij^ pu 
être exécuté à TOpéra de Paris, quoique M. Rameau assure 
qu'il Tavoit été ailleurs par des musiciens de bonne volonté /et 
que l'effet en fut surprenant. 

Le chant de la seconde espèce est chromatique , parcequll 
procède par semi-tons mineurs ; il e^i enharmonique ^ parceque 
les deux semi-tons mineurs consécutifs forment un ton trop fm- 
ble d'un intervalle enharmonique. Pour former cette espèce 
de chant , il faut faire une basse fondamentale qui descende de 
tierce mineure et monte de tierce majeure alternativement. 
M. Rameau nous apprend qu'il avoit fait dans ce genre de musi- 
que un tremblement de terre dans l'opéra des Indes galantes^ 
mais qu'il fut si mal servi qu'il fut obligé de le changer en une 
musique commune. (Voyez les Éléments de Musique de 
M. d'Alembert , pages 91 , 92, 93, et 166.) 

Malgré les exemples cités et l'autorité de M. RËimeau» je 
crois devoir avertir les jeunes artistes que Venharmonique-dior 
tonique et V enharmonique-chromatique me paroissent tous 
deux à rejeter comme genres ; et je ne puis croire qu'une musi- 
que modulée de cette manière, même avec la plus parfaite exé- 
cution , puisse jamais rien valoir. Mes raisons sont que les 
passages brusques d'une idée à une autre idée extréinemeot 
éloignée y sont si fréquents , qu'il n'est pas possible à Tesprit 
de suivre ses transitions avec autant de rapidité que la musique 
les présente; que l'oreille n'a pas le temps d'apercevoir le rap- 
port très secret et très composé de modulations, ni de sous- 
entendre les intervalles supposés; qu'on ne trouve plus dans de 
pareilles successions ombre de ton ni de mode ; qu'il est égale- 
ment impossible de retenir celui d'oii l'on sort, ni de prévoir 
celui oii l'on va; et qu'au milieu de tout cela l'on ne sait plus 
du tout où Ton est. L'enharmonique n'est qu'un passage inat*» 
tiendu dont l'étonnante impression se fait fortement et dure long- 
temps; passage que par conséquent on ne doit pas trop brusque» 
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aient ni trop souvent répéter, de peur que Fidée de la modulation 
ne ^ trouble et ne se perde entièrement ; car sitôt qu'on n'en- 
tend que des accords isolés qui n'ont plus de rapport sensible et 
de fondement commun > rharmonie n'a plus aussi d'union ni de 
suite apparente, et Tefifet qui en résulte n'est qu'un vain bruit 
sans liîHSon et sans agrément. Si M. Rameau, moins occupé de 
calculs inutiles , eàt mieux étudié la métaphysique de son art, il 
est à aroire que le feu naturel de ce savant artiste eût produit 
des'^prodiges , dont le germe étoit dans son génie , mais que ses 
préjugés ont toujours étouffé. 

Je ne a*ois pas même que les simples transitions enharmo- 
niçues puissent Jamais bien réussir ni dans les diœurs ni dans 
les airs, paroeque chacun de ces morceaux forme un tout où 
doit régner l'unité et dont les parties doivent avoir entre elles 
une liaison plus sensible que ce genre ne peut la marquer. 

Qud est donc le vrai lieu de \ enharmonique? C'est, selon 
moi, le récitatif obligé. C'est dans une scène sublime et pathéti- 
que où la voix doit multiplier et varier les inflexions musicales à 
l'imitation de l'accent graounajUcal, oratoire, et souvent inap- 
préchble ; c'est, disje, dans une telle scène que les transitions 
enhanwoniques sont bien placées, quand on sait les ménager 
pour les grandes expressions , et les affermir, pour ainsi dire, 
par des traits de symphonie qui suspendent la parole et renfor- 
cent l'expression* Les Italiens, qui font un usage admirable de 
ce genre, ne l'empdoient que de cette manière. On peut voir dans 
le piremier récitatif de Y Orphée de Pergolèse un exemple frap- 
pant et simple des effets que ce grand musicien sut tirer de t en- 
harmonique j et comment, Imn de fahre une modulation dure» 
ces transitions, devenues naturelles et iàciles à entonner, don- 
nent une douceur énergique à toute la déclamation. 

J'ai déjà dit que notre genre enharmonique est entièrement 
digèrent de celui des anciens; j'ajouterai que, quoique nous 
n'ayons point comme eux d'intervalles enharmoniques à en- 
tonner, cela n*empéche pas que Yenfiarmonique moderne ne 
soit d'une exécution plus difficile que le leur. Chez les Grecs les 

JUCT. DR MU&IQUK. T. X. 46 
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intervallet enhannom^ucs, purement mélodieu , ne 
doient oi dans le chanteur ni dans réooutttit «ucon chang e M cnt 
d*idëe8 , ma» teulement une grande dëUcatesse d'orguie ; as lien 
qu'à cette même délicatesse il faut joindre encore, dans aotre 
musique 9 une connoissance exacte et on sentimeet exquis dm 
métamorphoses harmoniques les plus brusques et les raoiitt na- 
turelles : car si Ton n'entend pas la phrase , on ne sanroit don- 
ner aux mois le ton qui leur convient , ni chanter juste dans im 
systèqie harmonieux, si Ton ne sent Tharmonie. 

Ensemble, adi^. souuent pris suhstantii^emefU. Je ne m'ar- 
rêterai point à l'explication de ce mot pris pour le rapport con- 
venable de toutes les parties d'un ouvrage entre elles et avec le 
tout , parceque c'est un sens qu on lui donne rarement en mu- 
sique. Ce n'est guère qu'à Texécution que ee terme s'applique, 
lorsque les concertants sont si parfaitement d'accord , soil pour 
l'intonation , soit pour la oMsure , qu'ils semblent être tous ani- 
més d'un ménie esprit et que Texécution rend fidèlemmt à l'o- 
reille tout ce que l'œil voit sur la partition. 

V ensemble ne dépend pas seulement de l'habileté avec la- 
quelle chacun Ut sa partie, mais de l'intelligence avec laquelle 
il en sent le caractère particulier et la liaison avec le tout, toit 
pour phraser avec exactitude, soit pour suivre la précision des 
mouvements, soit pour saisir le moment et les nuances des 
Jort et des doux^ soit enfin pour ajouter aux ornements mar- 
qués ceux qui sont si nécessairement supposés par Fauteup, qu'il 
n'est permis à personne de les omettre. Les musiciens ont beau 
être habiles, il n'y a A* ensemble qu'autant qu'ils ont l'intel- 
ligence de la musique qu'ils exécutent , et qu'ils s'entendait 
entre eux : car il seroit impossible de mettre un parfait aji- 
semble dans un concert de sourds, ni dans une musique dont 
le style seroit parfaitement étranger à ceux qui l'exécutent. Ce 
sont surtout les maîtres de musique, conducteurs et diefr 
d'orchestre, qui doivent guider, ou retenir, ou presser les mu-> 
sidens pour mettre partout V ensemble; et c'est ce que fisit 
toujours un bon premier violon par une certaine charge d'exé- 
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4xnim qui ea impriioe fortenmtt le caractère dans tMt«s les 
oreilles. La voixTédtante est assujétie à la biftse et à la me- 
flsre; le preoûer violen doit écouter et smrre ta foix^ h sym- 
phonie doit éoonftor et mmrre le premier -fiolon : enfin le dàvedt!» 
qu'en suppose tenu par le conpesiteur, doit être le "Véritable et 
IM^emier guide de tout* 

£d gf&néral , pins le style , les périoiles , les phrases , la méie- 
cKe «t rbarffiODÎe ont de caractère « plus ïeîtsemUe est facile à 
saisir , parceque la même idée imprimée viv^nenl dans tous les 
esprits préside à toute l'exécution. Au contraire^ quand la musi^ 
que ne dît rien» et qu'on n'y sent qu*une suite de nqtes sans liai- 
-toD y il n'y a pcmit de tout auquel cbacau rapporte sa partie , et 
l'exécutioa y^L toujours mal; Voilà pourquoi la musique Françoise 
■*est jmmà ensemble. 

EHTONiTEiif t^« a. C'est, dans l'exécution d'un diant, fot*mér 
avee JQSlesse les sons et les interralles qui sont marqués ; ce qui 
nefwiitignère seiaire qu'à l'aide d'une idée commune à laqtieHe 
doivent se rapporter ces sons ei ces intervalles 9 savoir , celle du 
ton el dtf mode où ils sont employés; d'o& vient peut-être le mot 
euMuner : on peut aussi Taltribuer à la marche diatonique y 
mardie qui parott la ph» oonunode et la pins naturelle à la voix. 
U y a plus de difficulté à entonner des intervalles plus grands 
on plnft petits^ paroequ'alors la glotte se modifie par des mp- 
|MMÂ trop grands dans te premier cas, ou trop composés dans 
ImjmhkL^ 

EfUonneresi enoore commençante chant d'une hymne» d'un 
psaume, d'une antienne » pour donne»' le toii à tout le diœnr. 
Dans Téglise catholique, c'est, par exemple, l'officiant qui en- 
tanne le Te Deum; dans nos temples , c'est le diantre qui en-^ 
tonne les psaumes. 

EsKrA'Aoïx, s^ m. Espace de temps qui s'écoule entre la ûû 
d'un acte d'opéra et le commencement de l'acte suivant , et durant 
lequel la représentation est suspendue y tandis que l'action est 
supposée se continuer ailleurs. L'orchestre remplit cet espace 
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en France par Texéciition d'nne symphonie qui porte ansd fe 
nom i^eru/acte. 

Il ne parott pas qœ les Grecs uent jamais divisé leors drames 
par actes, ni par conséquent connu les entractes. 

La représentation n'étoit point suspendue sur lewn théâtres 
depuis le commencement de la pièce jusqu'à la fin. Ce furent ks 
Romains qui , moins épris du spectacle , commencèrent les pre- 
miers à le partager en plusieurs parties , dont les mtorfalks 
offroient du relâche à l'attention des spectateurs; et cet usage 
s'est continué parmi nous. 

Puisque Venir acte est fiait pour suspendre Fattention et 
reposer l'esprit du spectateur, le théâtre doit rester vide, et les 
intermèdes dont oa le remplissoit autrefois formoient une in- 
terruption de très mauvais goût , qui ne pouvoit manqua de 
nuire à la pièce en faisant perdre le fil de faction. Cependant 
Molière lui-même ne vit point cette vérité si simple, et les 
entractes desa dernière pièce étoient remplis par des intermèdes 
Les François , dont les spectacles ont plus de raison que de dia- 
leur, et qui n'aiment pas qu'on les tienne longtemps e» silence, 
ont depuis lors réduit les e/i^/ac^a^à lasunplicité qu'Hs doivent 
avoir, et il est à désirer, pour la perfection des théâtres, qu'en 
cela leur exemple soit suivi partout. 

Les Italiens , qu'un sentiment exquis guide souvrat mieux que 
le raisonnement , ont proscrit la danse de l'action dramatiqiie 
(voyez Opéra ) ; mais , par une inconséquence qui naît de la trop 
grande durée qu'ils veulent donner au spectacle, ils remplissait 

■ 

leurs entractes des ballets qu'ils bannissent de la pièce; et s*ils 
évitent l'absurdité de la double imitation, ils donnent dans celle 
de la transposition de scène , et promenant ainsi le spectatoir 
d'objet en objet , lui font oublier l'action principale, perdre l'in- 
térêt , et , pour lui donner le plaisir des yeux , lui ôtent celui du 
cœur. Us commencent pourtant à sentir le défaut de ce mons- 
trueux assemblage ; et après avoir déjà presque chassé les inter- 
mèdes des en^^^'acte.?^ sans doute ils ne tarderont pas d'en chasser 
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encore la danse, et de la réserver, comme il convient pour en 
fedreun spectade brillant et isolé à la fin de la grande pièce. 

Mak quoique le théâtre reste vide dans Ventr'acte, ce n'est pas 
à dire que la musique doive être interrompue ; car à l'Opéra où 
eOe £ait une partie de l'existence des choses , le sens de l'ouïe 
doit avoir une telle liaison avec celui de la vue , que tant qu'on 
voit le lieu de la scène on entende l'harmonie qui en est supposée 
inséparable , afin que son concours ne paroisse ensuite étranger 
m nouveau sous le diant des acteurs. 

La difficulté qui se présente à ce sujet est de savoir ce que le 
musicien doit dicter à l'orchestre quand il ne se passe plus rien 
sur la scène : car si la symphonie, ainsi que toute la musique 
dramatique , n'est qu'une imitation continuelle, que doit-elle dire 
quand personne ne parle? que doit-elle faire quand il n'y a plus 
d'action? Je réponds à cela que , quoique le théâtre soit vide , 
le cœur des spectateurs ne l'est pas ; il a dû leur rester une forte 
impression de ce qu'ils viennent de voir et d'entendre. C'est à 
l'orchestre à nourrir et soutenir cette impression diu*ant 
Venir acte, afin que le spectateur ne se trouve pas au début de 
Tacte suivant aussi froid qu'il l'étoit au commencement de la 
pièce , et que l'intérêt soit , pour ainsi dire , Hé dans son ame 
comsia les événements le sont dans faction représentée. Voilà 
comnie&t le musicien ne cesse jamais d'avoir un objet d'imitation 
ou dans la situation des personnages , ou dans celle des specta- 
teurs. G^ux-ci, n'entendant jamais sortir de l'orchestre que 
l'eiq[NressioD des sentiments qu'ils éprouvent , s'identifient, pour 
mnsi <fire , avec ce qu'ils entendent , et leur état est d'autant plus 
délicieux qu'il règne un accord plus parfait entre ce qui frappe 
leurs sens et ce qui touche leur cœur. 

L'habile musicien tire encore de son orchestre un autreavantage 
pourdonner à là représentation tout l'effet qu'elle peut avoir, en 
amenant par degrés le spectateur oisif à la situation'd'ame la plus 
favorable à l'effet des scènes qu'il va voir dans l'acte suivant. 
La durée de Y entracte n'a pas de mesure fixe , mais elle est 
supposée plus ou moins grande à proportion du temps qu'exigç 
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la psirtie de l'aelioii q«i se passe derrière le thé&lro. ËepeadM 
cette dorée doit avoir des bornes de suppositioii rekumaeiit à 
la durée bypoihétiqae de Taetion teeale , et des iMwne» rMles 
relatives à la durée de la représeatation. 

Ce n'est pas ici le lieu d'examiner si b r^;le des viiigt4|iiatfe 
heures a un fondement suffisant, et s'il n'est janais peraisde 
Fenfireiodre; mais si Ton veut donner à lia durée supposée d^n» 
entro/cU des bornes tirées de h nature de& dièses , j» ne vois 
point qu'on en puisse trouver d'autres que^dles d» tenpe Avant 
lequel il ne se fiût aucun cbangeroem senûble et régulinr dans la 
nature» comme il ne s'en fait point (Fapparrat sur la sete^duram 
XQfUxaat^; or 9 ee temps est , dans sa plus grande étendue, k- 
peu-prés de douze heures , qui font la durée moyenne dfnn jour 
oilid'iftne nuit : passé cet espace, il n'y a phis de poesflsnllévi 
d'iUusioft dans, la durée supposée 48 ï entracte. 

Ç^Vii à te durée réelle , elle doit être , comme je Fm dit, pro- 
portionnée à la durée totale de h représentation , et à b duré» 
partielle et relative de ce qui se passe derrière le théàtrev M» 
il y a d'autres bornes tirées de la fin générale quJon se propose, 
savoir, la mesure de l'attention : car on doit bien se gagée» d& 
faire durer ï entracte jusqu'à laisser te spectateur tomber dan» 
Fengom^dissement et approchEar de l'ennui. Gettemesure rhfpusff 
au reste,, une telle prédsionpar dleHnéme, que le mnsieietti «p» 
a du feu*,. dU' génie et de- Fame^, ne puisse, ài ITaîde é» so» 
orchestre, Téteudire beaucoup plus qu'un antre. 

Je ne doute pas même qu'il n'y ait des moyens d^aboespie 
spectateur sur la dorée effeetive de ïentr^ac$et^ en la liHiftdsant 
estimer plus ou; moins- grande par^ la mamère d'enirdaoer te* 
caractère de la symphonie. Mais it est temps, de finir otArtf^M» 
qui Qi'esti déjà que trop long . 

EivnRBE , s. f: Aie de symphonie* par lequel' début» un* Mtof. 

£7i£réer;se dit encore àiL'Opérad'uaacteentâer dansles^opëMS-- 
ballets, dont diaque acte forme; un sujet séparé \ Xeni^è^ dl^ 
Vertumne dans IbsÉlémensi; Ventrée des IlMastdans Iw Indes 
galantes. 
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Enifai ent^em dit Mssi da moneot oii chaque pante qui en 
suit une autre commence à se Caire entendre. 

ËouEN , adj. Le ton ou mode éolien étoit un des cinq modes 
moyens ou principaux de la musique grecque, et sa corde fon(^ 
damentale étoit immédiatement au-dessus de celle du mode 
phrygien. ( Voyez Mode. ) 

Le mode éolien étoit grave, au rapport de Lasus. Je chante, 
dit-il, Cérès et sa fille Mélibée, épouse de Pluton, sur le 
mode éolien, rempli de grauité. 

Le nom d'éo&en que portoit ce mode ne (ui venoit pas des fles 
ÉoHennes, mais de TËolie, contrée de rAsie-lMKneure , où il fut 
premièrement cm usage. 

Épais, adj. Genre épais , dense, ovl serrée frvxvoç, est, selon 
la définition d'ArisCoxèné , celui où dans chaque tétracorde la 
somme des deux premiers intervalles est moindre que le troisième . 
Ainsi ie genre enharmonique est épais, parceque les deux pre- 
intefft ififervalles , qui sont dracnu d'un quart de ton , Dé forment 
enseÉible aptxttï semi-to»;: somme beaucoup mohidre que fé' 
(fmsâèine intervalle , qui est une tierce majeure. Le (Aromatique' 
est aussi un gtgnfe épcU^; car ces deux premiers intervalles ne 
forment qu^un ton moindre encore que la tierce mineure qui suit . 
Mais le genre diatonique n^est point épais, puisque ses deux 
premiers imervâlles forment nn tos et demi» somme plus grande 
4MB le ton qui s«ît. (YoyesGENRB, Tétracousde. ) 

D»ce met, wjxvè^ , comme raMfieal , sonf composés W tetmes 
apyenij. baripyei^, tnesopyeni ,oxifyctd , (font M trdU-' 
vera ks artides ehaieaii à sa plaee. 

Cette dénominatisn n-'est point en usa^ dan&bi Émsiqiie mo^ 
derm. 

ËPiMiLiE. Nom; que ^nnoientles Grec» àladiadson des meu» 
■isrs ,» appdée autrement Hymée. ^Yoyei CHâMsoN.) 

Le mot biirlesçie piauler ne tireroit^-il point d^ici sOn éty* 
mologîs? lie piaulement d'une femme on d'an faÊKsA qui pfoaré 
el se^boiente longtempi' Mr le même t(m yniwwlfcfcp aase» à \sk 
chao^on d'un moulin , dt par métaphore à celle d^un meunier. 
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^ Epilène. Chanson des vendangeurs, laqudies': 
de la flûte. (Voyez Athénée, Iîy. y.) 

EpiNiaoN. Chant de victoh^e, par lequel on célâbroit dies les 
Grecs le triomphe des vainqueurs. 

Epistnaphe , s.f. C'est , au rapport de Bacehius , la conjonc- 
tion des trois tétracordes consécutifs, comme sont lestétracordes 
hjrpathon , méson, et synnéménon. (Voyez Système, Té- 

TRACORDE.) 

Epithalame , s. m. Chant nuptial qui se chantoit autrefois à 
la porte des nouveaux époux , pour leur souhaiter une heureuse 
union. De telles chansons ne sont (poière en usage parmi nous, 
car on sait bien que c'est peine perdue. Quand on en feit pour 
ses amis et familiers, on substitue ordinairement à ces vœux 
honnêtes et simples quelques pensées équivoques et obscènes, 
plus conformes au goût du siècle. 

Epitride. JNom d'un des rhythmes de la musique grecque, 
duquel les temps étoient en raison sesquitierce, ou de 3 à 4- Ce 
rhythme étoit représenté par le pied que les poètes et grammai- 
riens appellent aussi épitrite , pied composé de quati*e syllabes 
dont les deux premières sont en effet aux deux dernières dans 
la raison de 3 à 4' (Voyez Rhythme.) 

Epode , j./l Chant du troisième couplet , qui , dans les odes, 
terminoit ce que les Grecs appeloient la période , laquelle étoit 
composée de trois couplets ; savoir, la strophe, X antistrophe, 
et Yépode. On attribue à Archiloque l'invention de Yépode. 

Eptacorde, s. m. Lyre ou cithare à sept cordes, comme, 
au dire de plusieurs, étoit celle de Mercure. 

Les Grecs donnoient aussi le nom d* eptacorde à un système 
de musique formé de sept sons , tel qu'est aujourd'hui notre 
gamme, h* eptacorde synnéménon, qu'^on appeloit autr^os 
Ijrre de Terpandre, étoit composé des sons exprimés par ces 
lettres de la .gamme, E, F, G, a,b y c, d. Ueptacorde de 
Philolaiis sûbstituoit le bécarre au bémol , et peut s'exprimer 
ainsi, E, F, G, a,zz\~\zz c, d. Il en rapportoit chaque 
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^orde à une des planètes , Thypate à Saturne, la parhypate à Ju- 
piter , et ainsi de suite. 

Eptamerides, s. f. Nom donné par M. Sauveur à l'un des 
intervalles de son système exposé dans les Mémoires de Facadé- 
mie, année 1701. 

Cet auteur divise d'abord Toctave en 43 parties ou mérides,- 
puis chacune de ceOes-ci en 7 eptamérides ; de sorte que Toc- 
tave entière comprend 3oi eptamérides ^ qu'il subdivise encore. 

(Voyez DÉGAMERIDE.) 

Ce mot est formé de ïnxày sept , et de fxeplç, partie. 

Eptaphone, s, m. Nom d'un portique de la ville d'Olympie , 
dans lequel ou avoit ménagé un écho qui répétoit la voix sept 
fois de suite. Il y a grande apparence que Técho se trouva 
là par hasard , et qu'ensuite les Grecs , grands charlatans , en 
firent honneur à l'art de l'architecte. 

ËQCisoNNANCE, s,f. Nom par lequel les anciens distinguoient 
des autres consonnances celles de Toctave et de la double-oc- 
tave, les seules qui fassent paraphonie. Comme on a aussi quel- 
quefois besoin de la même distinction dans la musique moderne, 
on peut l'employer avec d'autant moins de scrupule que la sen- 
sation de Toctave se confond très souvent à l'oreille avec celle de 
l'unisson. 

Espace, s, m. Intervalle blanc, ou distance qui se trouve dans 
la portée entre une ligne et celle qui la suit immédiatement au- 
dessus ou au-dessous. Il y a quatre espaces dans les cinq lignes, 
et il y a de plus deux espaces, l'un au-dessus, l'autre au-dessous 
de la portée entière : l'on borne, quand il le faut, ces deux 
espaces indéfinis par des lignes postiches ajoutées en haut ou en 
bas, lesquelles augmentent l'étendue de la portée et fournissent 
de nouveaux espaces. Chacun de ces espaces divise l'intervalle 
des deux lignes qui le tenninent en deux degrés diatoniques; sa- 
voir , un de la ligne inférieure à V espace, et l'autre de ï espace 
à la ligne supérieure. (Voyez Portée.) 

Étendue, s.f. Différence de deux sons donnés qui en ont 
d'intermédiaires, ou somme de tous les intervalles compris entre 
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les deui extrêmes, Aîbsi, la plus grande itendae possiMet on 
ceOe qui comprend toutes les autres, est oeBe dn pias grave m 
phis aigu de tous les sons sensibles on apprécûdlileB. Sdom les 
expériences de M. Euler, toute cette Rendue forme uêê inter- 
valle d'environ huit octaves , entre un son qui fait 3a vibrations 
par seconde , et nn autre qui en fait 7552 danfr le même temps. 

B n'y a point d'^endœ en musique entre les deux ternes 
de laquelle 00 ne puisse insérer «ne infinité de sens interné^ 
diaires qui la partagent en une infinité d'intervaUes; d'où' il màt 
que V étendue sonore ou musicale est diviûble à rkifiui eomme 
celle du temps et du lieu. (Voyez Intervalle.) 

EuDftOMJÉ. Nom de l'air que jouoient les hautbois aux jcB 
Stbéniens, institués dans Argos en Thmineur de Jupiter. Hiérax^ 
iurgien^ étoit l'inventeur de cet air. 

ÉVITER, V. a. É imiter une cadence, c'est ajouta mie diiso^ 
nance à l'accord final, pour changer le mode ou prolonger la 
phrase. (Voyez Cadence.) 

Évité, part. Cadence éi^itée. (Voyen Cadehge.) 

EvovAE, s. m. Mot barbare formé de six. voyelles ^ bmt'' 
quent les syllabes des deux mots^ seculonun ameny qui afeit 
d'usage que dans le pEam-diant. C'est sur lés lettres de ce mat 
qu'on trouve indiquées dans les psautiers et antiphonaire»ért 
églises catholiques les notes par lesquelles, dans chaque toa et 
dans les diverses modifications du Ion, il faut terminer les^ver-^ 
sets des. peaunes ou des cantiques. 

VÉuoi^aé commence toujours psff la doRunante du* ton de 
l'antienne qui le précède, et fink toujours par la fina>.. 

Egthia, s.f^ Terme de la musique grecque, qui signifie une 
suite de notes procédant du> grave à l'aiguv L'^x^mi éteît une 
dësfc parties de* 1- ancienne mélopée. 

ExAQORDxz, r. m^. kistirument à» six oeydes,,ett? aystèneco» 
posé de six sons, tel que ïexacorde de Gui d' Arezza^. 

Exécutant, part, prissuèst. Musicien qui exécute sa* partie 
dansiuniConeeiTt; c'est k même chose que- concertant, ^Voyez 
^ONQfifiTANT.) Voyez anssp les deux mots qui suivent. 



EXÉ 254 

EziÊGinn», V. «. Exiemier une pièee de musique, c'est chan* 
ter et joBer toutes les parties qu'elle contieut, tant vocales qu'in* 
stramentàtes, dans Tensemble qu'elles doirest avoir, et ki rendre 
tdie q»'eUe est notée sur la partition. 

Comme la nrariq«ie est faite pour être eatendoe, on n'en peut 
bien juger que par Fexécation. Telle partition paroit admirable' 
sup le papier, qu'on ne peut entendre exécuter sans dégoût ; 
et telle autre n'offre aux yeux qu'une apparence simple et comt- 
name, dont i'esécation ravit par des effets inattendus. Les pe- 
tits compositeurs, attentifs à donner de la symétrie et du jeu à 
tovces kvrs parties , paroisseiit wdinairemeiit les {^s babilesi 
gen» Ai mo&de, tant qu'on ne juge de leurs ouvrages que par 
les yeux. Aussi ont-^ils souvent Tadresse de mettre tant d'instra- 
menDs divers, tant de parties dans leur musique, qu^on ne puisse 
rassembler que très difficilement tous les sujets nécessaires pour 
Vexécuter. 

EiDÉGunoar, s. f. L'action d'exécurer une pièce de musique. 

Gomme la musique est ordinairement composée de plusieurs 
parties ésni-le rapport exact , soit pour Fintoaatioa, soit poor 
1» mesure, est extrêmement difficile à observer, et dont l'esprit 
dépend i^x» du goât que des signes , rie» a'est si rare ({u'un» 
bonne exèeution. C'est peu de lire la musique exactement 
sur la note ; il &ut entrer dans toutes les idées du compositeur, 
sentir et rendre le feu de l'expression , avoir surtout ForeiUe 
JHSle.et toi]^ars attentive pour écoiÉer et suivre l'eBsemble* Il 
fimt, en particulier dans la musique françoise,. que la partie 
prineipale sache presser ou ralentir le) mowvement, selon que 
resigent le goût du. ehanl , le. vohune ds voix ,, et le développe^ 
ment des bras du chanteur; il faut par conséquent que toutes; 
les autres parties soient, sansreUlidie, attaitives à bien suivre 
oeHe^là. Àussi^Fensemble de l'Opéra de Pari&^où la musique n^a 
point, d'antre mesure que celle du geste, seroit^il:, àmcinavis,^ 
ce ^'H y ai db plus* admirable eir i2k^ exécution. 

ft Si kS; Françofi , dit Saint*Évpement , par leur ceniiwerce 
«- avec les Itaficns, sonti parvenus » composcv plus hardiment » 
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« les Italiens ont aussi gagné au commerce des François , en e& 
c qu ils ont appris d'eux à rendre leur exécution plus agréaUe*, 
c plus touchante y et plus parfaite. » Le lecteur se passeroi^ 
bien, je crois, de mon commentaire sur ce passage. Je dirai 
seulement que les François croient toute la terre occupée de leur 
musique, et qu'au contraire, dans les trois quarts de l'Italie, les 
nrasiciens ne savent pas même qu'il existe une musique firan-^ 
çoise différente de la leur. 

On appelle encore exécution la facilité de lire et d*exécuter 
une partie instrumentale ; et Ton dit , par exemple, d*un sym- 
phoniste qu'il a beaucoup A* exécution, lorsquil exécute cor- 
rectement , sans hésiter, et à la première vue , les choses? les 
plus difficiles : Y exécution, prise en ce sens, dépend surtout 
de deux choses : premièrement, d'une habitude parfaite delà 
touche et du doigter de son instrument; en second lieu, d'une 
grande habitude de lire la musique et de la phraser en la reigar- 
dant; car tant qu'on ne voit que des notes isolées, on hésite 
toujours à les prononcer : on n'acquiert la grande facilité de 
Y exécution qu'en les unissant par le sens commun qu'elles dm- 
vent former , et en mettant la chose à la place du signe. Cest 
ainsi que la mémoire du lecteur ne l'aide pas moins que ses yeux, 
et qu'il liroit avec peine une langue inconnue , quoique écrite 
avec les mêmes caractères , et composée des même» mots qu'il 
lit couramment dans la sienne. 

Expression , s. f. Qualité par laquelle le musicien sent vive* 
ment et rend avec énergie toutes les idées qu'il doit rendre, et 
tous les sentiments qu'il doit exprimer. Il y a une expression 
de composition et une d'exécution , et c'est de leiu* concours 
que résulte Yeffet musical le plus puissant et le plus agréable. 

Pour donner de Y expression à ses ouvrages, le compositeur 
doit saisir et comparer tous les rapports qui peuvent se trouver 
entre les traits de son objet et les productions de son art ; il doit 
connoître ou sentir l'effet de tous les caractères, afin de porter 
exactement celui qu'il choisit au degré qui lui convient; car, 
comme un bon peintre ne donne pas la même lumière à tous ses 
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sujets» rfaabiie musicien ne donnera pas non plus la même éner- 
gie k tous ses sentiments, ni la même force à tous ses tableaux , 
et placera chaque partie au lieu qui convient, moins pour la taire 
valoir seule, que pour donner un plus grand effet au tout. 

Après avoir bien vu ce qu'il doit dire» il cherche comment il 
le dira ; et voici où commence l'application des préceptes de 
l'art, qui est comme la langue particulière dans laquelle le mu- 
sicien veut se foire entendre. . 

La mélodie , l'harmonie , le mouvement , le choix des instru- 
ments et des voix, sont les éléments du langage musical ; et la 
mélodie , par son rapport immédiat avec l'accent grammatical 
et oratoire, est celui qui donne le caractère à tous les autres. 
Ainsi c'est toujours du chant que se doit tirer la principale ex- 
pression^taLUi dans la musique instrumentale que dans la vocale. 

Ce qu'on dierche donc à rendre par la mélodie , c'est le ton 
dont s'expriment les sentiments qu'on veut représenter; et l'on 
doit bien se garder d'imiter en cela la déclamation théâtrale , 
qui n'est elle-mène qu'une imitation , mais la voix de la nature 
parlant sans affectation et sans art. Ainsi le musiden cherchera 
(Fri)ord un genre de mélodie qui lui fournisse les inflexions mu- 
sicales les plus convenables au sens des paroles , en subordon- 
nant toujours V expression des mots à celle de la pensée, et 
celle-ci même à la situation de Taroe de Finterlocuteur : car, 
quand on est fortement affecté » tous les discours que l'on tient 
prennent , pour ainsi dire , la teinte du sentiment général qui 
domine en nous , et l'on ne querelle point ce qu'on aime du ton 
dont on querelle un indifférent. 

La parole est diversement accentuée, selon les di^rses pas- 
sions qui l'inspirent , tantôt aiguë et véhémente , tantôt rémisse 
et lâche, tantôt variée et impétueuse , tantôt égale et tranquille 
dans ses inflexions. De là le musicien tire les différences des 
modes de chant qu'il emploie et des lieux divers dans lesquels il 
maintient la voix , la faisant procéder dans le bas par de petits 
iniervalles pour exprimer les langueurs de la tristesse et de Ta-» 
battement, lui arrachant dans le haut les sons aigus de l'empor- 
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temem et de la douleur, et l'entraiiuim rapidemeoi» par toog ki 
iotervailes de son diapason , daos Tagitatioa du éésesp^k ou 
régarement des passions contrastées. Surtout il Saut bien obser- 
ver que le charme de la musique ne consiste pas seulement dans 
Timitation , ma» dans une imitation agréable , et que la déclama- 
tion même , pour Caire un si grand effet , doit être subord<mnée 
à la mélodie ; de sorte qu'on ne peut peindre le sentim«it sans 
lui donner ce charme secret qui en est inséparable , ei toucher 
le cœur si Ton ne plaît à Toreille. Et oed est enoore très con- 
forme à ta nature » qui donne au ton des personnes sensibles je 
ne sais quelles inflexions touchantes et délicieuses que n'eut ja- 
mais celui des gens qui ne sentent rien. N'allez d<mc pat pr^idre 
le baroque pour l'expressif, ni la dureté pour de l'énergie , ni 
donner un tableau hideux des passions que vous voulez rendre, 
ni foire, en un mot , comme à l'Opéra françcHs, où le ton pas- 
sionné ressemble aux cris de la colique bi^ plus qu'aux tran- 
sports de l'amour. 

Le plaisir physique qui résulte de l'harmonie augmente à son 
tour le plaisir moral de Timitation , en joignant les aen^ations 
agréables des accords à V expression de la mélodie par le mène 
principe dont je viens de parler. Mais l'harmonie foit plus en- 
core ; elle renforce l'expression même , en donnant pins de jus- 
tesse et de précision aux intervalles mélodieux ; elle anime leur 
caractère, et, niarquant exactement leur place dans Tordre de 
la modulation , elle rappelle ce qui précède , annonce ce qui doit 
suivre , et lie ainsi les phrases dans le chant , comme les idées se 
lient dans le discours. L'harmonie, envisagée de cette manière, 
fournit au compositeur de grands moyens d* expression j qui 
lui édiappent quand il ne cherche Y expression que dans la seule 
harmonie ; car alors , au lieu d'animer l'accent , il l'étoufife par 
ses accords, et tous les intervalles, confondus dans un continuel 
remplissage , n'offrent à Foreille qu'une suite de sons fonda- 
mentaux qui n'ont rien de touchant ni d'agréable, et dont l'effet 
s'arrête au cerveau. 

Que fera donc l'harmoniste pour concourir à Y expression 



£XP. 255 

de lu «lélodie et lai donner plvs d'efik? il évitera toignense- 
ment de couvrir le son principal dans la combinaison des ac- 
cords ; il aubordcNKinera tou^ «es accompagneaients à la partie 
diantante ; il en aiguisera l'énergie par le concours des and-es 
ptarties; il renforcera l'effet de certains passages par des accords 
sensibles; il en dérobera d'autres par supposition ou par suspen- 
sion, en les comptant pour rien sur la basse; il fera sortir les 
expressions fortes par des dissonances majeures ; il réservera 
les mineures pour des sentiments plus doux : tantôt il liera 
toutes ces parties par des sons continus et coulés ; tantôt il les 
fiera contraster sur le chant par des notes piquées ; tantôt il 
firappera Toreille psur des accords pleins ; tantôt il renforcera 
Taocent par le choix d'un seul intervalle : partout il rendra pré- 
sent et sensible l'enchainement des modulations, et fera servir 
la basse et son harmonie à déterminer le lieu de chaque passage 
dans le mode, afin qu'on n'entende jamais un intervalle ou un 
trait de chant sans sentir en même temps son rapport avec le 
tout. 

A l'égard du rhythme , jadis si puissant pour donner de la 
force, de la variété, de l'agrément à l'harmonie poétiqne, si nos 
langues, moins accentuées et moins prosodiques, ont perdu le 
diarme qui. en résultoit, notre musique en substitue un autre 
plus indépendant du discours dans l'égalité de la mesure, et dans 
les diverses combinaisons de ces temps» soit à-la-fois dans le 
tout , soit séparément dans chaque partie. Les quantités de la 
langue sont presque perdues sous celles des notes; et la musi- 
que, au fett de parler avec la parole, emprunte an quelque sorte 
de la mesure un langage à part, La force de V expression con- 
siste, en cette partie, à réunir ces deux langages le plus qu'il est 
possible, et à faire que si la mesure et le rhythme ne parlent 
pas de la même manière, ils disent au moins les mêmes choses» 

La gaieté, qui donne de la vivacité à tous nos mouvements, 
en doit donner de même à la mesure; la ti*istesse resserre le 
cœur, ralentit les mouvements, et la même langueur se fait sen- 
tir dans les chants qu'elle inspire; mais quand la douleur est 
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vive ou qn'il se passe dans Tame de grands combats , la parole 
est inégale ; elle marche alternativement avec la lenteur du spon- 
dée et avec la rapidité du pyrrhique, et souvent s'arr^ tout 
court comme dans le récitatif obligé : c'est pour cela que les 
musiques les [dus expressives, ou du moins les plus passionnées, 
sont communément celles où les temps , quoique égaux entre 
eux , sont le plus inégalement divisés ; au lieu que Fimage da 
sommeil, du repos, de la paix de Tame, se peint volontiers avec 
des notes égales, qui ne marchent ni vite ni lentement. 

Une observation que le compositeur ne doit pas négliger, c'est 
que plus rharmonie est recherdiée, moins le mouvement doit 
être vif, afin que l'esprit ait le temps de saisir la marche des 
dissonances et le rapide enchaînement des modulations; il n'y a 
que le dernier emportement des passions qui permette d'allier h 
rapidité de la mesure et la dureté des accords» Alors, quand la 
tête est perdue, et qu'à force d'agitation l'acteur semble ne sa- 
voir plus ce qu'il dit , ce désordre énergique et terr3[)le peut se 
porter ainsi jusqu à Tame du spectateur, et le mettre de même 
hors de lui. Mais si vous n'êtes bouillant et sublime, vous ne se- 
rez que baroque et froid. Jetez vos auditeurs dans le délire, ou 
gardez-vous d'y tomber : car celui qui perd la raison n'est ja- 
mais qu'un insensé aux yeux de ceux qui la conservent , et les 
fous n'intéressent plus. 

Quoique la plus grande force de ï expression se tire de la 
combinaison des sons, la qualité de leur timbre n'est pas indif- 
férente pour le même effet. Il y a des voix fortes ^ sonores qui 
en imposent par leur étoffe ; d'autres légères et flexibles, bonnes 
pour les choses d'exécution ; d'autres sensibles et délicates, qui 
vont au cœur par des chants doux et pathétiques. En général les 
dessus et toutes les voix aiguës sont plus propres pour exprimer 
la tendresse et la douceur, les basses et concordants pour l'em- 
|)ortement et la colère : mais les Italiens ont banni les basses de 
leurs tragédies, comme une partie dont le chant est trop rude 
pour le genre héroïque, et leur ont substitué les tailles ou ténor, 
dont le chant a le même caractère avec un effet plus agréable. 
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Is emploient ces mêmes basses plus convenablement dans le co- 
mique pour les rôles à manteau, et généralement pour tous les 
caractères 4e charge* 

Les instruments ont aussi des expressions très différentes 
selon que le son en est fort ou foible, que le timbre en est aigre 
ou doux, que le diapason en est grave ou aigu , et qu'on en peut 
ûrer des sons en plus grande ou moindre quantité. La flûte est 
tendre, le hautbois gai , la trompette gu^rière, le cor sonore» 
majestueux, propre auK grandes expressions. Mais il n'y a 
point d'instrument dont on tire une expression plus variée et 
plus universelle que du violon. Cet instrument admirable fait le 
fond de tous les orchestres, et suffit au grand compositeur pour 
en tirer tous les effets que les mauvais musiciens cherchent inu- 
tilement dans Talliage d'une multitude d'instruments divers. Le 
compositeur doit connoître le manche du violon pour doigter ses 
airs, pour disposer ses arp^jes, pour savoir Teffet des cordes 
à vide, et pour employer et choisir ses tons selon les divers ca- 
ractères qu ils ont sur cet instrument. 

Vainement ICi compositeur saura-t-il animer son ouvrage, si 
la dialeur qui doit y régner ne passe à ceux qui l'exécutent. Le 
chanteur qui ne voit que des notes dans sa partie n*est point en 
état de saisir ï expression dû compositeur, ni d'en donner une 
à ce qu'il chante, s'il n'en a bien saisi le sens. U faut entendre ce 
qu'on lit pour le faire entendre aux autres, et il ne suffit pas 
d'être sensible en général, si Ton ne l'est en particulier à l'éner- 
gie de la langue qu'on parle. Commencez donc par bien con- 
noître le caractère du chant que vous avez à rendre, son rapport 
au sens des paroles, la distinction de ses phrases, l'accent qu'il a 
par lui-même, celui qu'il suppose dans la voix de l'exécutant, 
l'énergie que le compositeur a donnée au poète, et celle que vous 
pouvez donner à votre tom* au compositeur; alors livrez vos or- 
ganes à toute la chaleur que ces considérations vous auront in- 
spirée ; faites ce que vous feriez si vous étiez à-la-fois le poète, 
le compositeur, l'acteur et le chanteur, et vous aurez toute V ex- 
pression qu'il vous est possible de donner à l'ouvrage que vous 
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avez à rendre. De celte manière il arri?ersi natareUement qoe 
vous mettrez de la délicatesse et des ornements dans les cbws 
qui ne sont qu'élégants et gracieux , du piquant et du hm dans 
ceux qui sont animés et gais, des gémissements et des plaintes 
dans ceux qui sont tendres et pathétiques, et toute l'agitatioB du 
forte^piano dans l'emportement des passions violentes. Paurtout 
on l'on réunira fortement Tacceiit musical à l'accent oratoire, 
partout on la mesure se fera vivement sentir et servira de guide 
aux accents du chant, partout où l'accompagnoneni et la voix 
sauront tellement accorder et unir leurs effets qu'il n'en résulte 
qu'une mélodie, et que l'auditeur trompé attribue k la voix ks 
passages dont l'ordiestre l'embellit; enfin partout où les orne- 
ments, sobrement ménagés, porteront témoi^[nage de la fiacilité 
du chanteur, sans couvrir et défigurer le chant, Vejppressi<m 
sera douce, agréable et forte; l'oreille sera charmée, et le oqpfr 
ému; le physique et le moral concourront à-la- fois au plaisôr des 
écoutants , et il régnera un tel accord entre la parole et le chant, 
que le tout semblera n'être qu'une langue délicieuse qui sait toot 
dire et plaît toujours. 

Extension , s.f., est , selon Aristoxène , une des quatre par- 
ties de la mélopée , qui consiste à soutenir longtemps œrtains 
sons , et au-delà même de leur quantité grammaticale. Nous 
appelons aujourd'hui tenues les sons ainsi soutenus. (Y. Tenue.) 

F. 

F ut fa, ffa ut, ou simplement F. Quatrième son de la gaoune 
diatonique et naturelle , lequel s'appelle autrement fa. ( Voyez 
Qamme. ) 

C'est aussi le nom de la plus basse des trois clef^ de la musique. 
( Voyez Clef. ) 

Face, s.f. Combinaison ou des sons d'un accord, en com- 
mençant par un de ces sons et prenant les autres selon leur suite 
naturelle , ou des touches du clavier qui forment le même accord . 
D'où il suit qu'un accord peut avoir autant Aq faces qu'il y a de 
sons qui le composent , car chacun peut être le premier à son tour. 
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L'acccord parfeit ut nu sol a trois yace^. Par la première, 
tous les doigts sont rangés par tierces , et la tonique est sous 
l'index; par la seconde, mi sol ur^ il y a uneguarte entre les 
deux derniers doigts, et la tonique est sous le dernier; par la 
troisième, sol ut mi, la quarte est entre l'index et le quatrième, 
et la tonique est sous cdui-d. ( Voyez Renversement. ) 

Comme les accords dissonants ont ordinairement quatre sons, 
ils ont aussi quatre faces, qu'on p^t trouver avec la même 
fecilité. (Voyez Doigter.) 

Facteur , s. m. Ouvrier qui fait des orgues ou des clavecins. 
Fanfare, s.f. Sorte d'air militaire, pour l'ordinaire court 
et briUaiit , qui s'exécute par des trompettes , et qu'on imite sur 
d'autres instruments, là fanfare est communément à deux 
<lessns de trompettes acccmipagnées de tymbales; et bien exé- 
cutée, elle a quelque chose de martial et de gai qui convient fort à 
son usage. De toutes les troupes de l'Europe, les allemandes sont 
cdles qui ont les meilleurs instruments militaires : aussi leurs 
marches et ya/z^zn&r font-elles un effet admirable. C'est une 
chose à r^narquer que dans tout le royaume de France il n'y a 
pas un seul trompette qui sonne juste, et la nation la plus guer- 
rière de l'Europe a les instruments militaires les plus discordants; 
oè^'qui n'est pas sans inconvénient. Durant les dernières guerres, 
les paysans de Bohême, d'Autriche et de Bavière, tous musiciens 
nés, ne pouvant croire que les troupes réglées eussent des in- 
struments si faux et si détestables, prirent tous ces vieux corps 
pour de nouvelles levées qu'ils commencèrent à mépriser, et Ton 
ne saorbit dire à combien de braves gens des tons faux ont coûté 
la vie : tant il est vrai que dans l'appareil de la guerre , il ne faut 
rien négliger de ce qui frappe les sens ! 

Fantaisie, s. f Pièce de musique instrumentale qu'on 
exécute en la composant. Il y a cette différence du caprice à la 
fantaisie,' que le caprice est- un recueil d'idées singulières et 
disparates que rassemble une imagination échauffée, et qu'on 
peut même composer à loisir ; au lieu que \2i fantaisie peut être 
une pièce très régulière, qui ne diffère des autres qu'en ce qu'on 
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Hnvente en l'exécutant, et qu'elle n'existe plus sitôt qu'elle est 
achevée. Ainsi le caprice est dans l'espèce et rassortiment dés 
idées , et h/aTOaisie dans leur promptitude à se iH*ésenter. II 
suit de là qu'un caprice peut fort bien s'écrire , mais jamais une 
fantaisie ; car sitôt qu elle est écrite ou répétée , ce n*est pins 
une fantaisie j c'est une pièce ordinaire. 

Fadcet. (Voyez Fausset.) 

Fadsse-quartb. ( Voyez Quarte. ) 

Fausse-qcjtnte, s,f. Intervalle dissonant appelé par les Grecs 
hémi'diapente j dont les deux termes sont distants de quatre 
degrés diatoniques, ainsi que ceux de la quinte juste , mais dont 
l'intervalle est moindre d'un semi-ton , celui de la quinte étant 
de deux tons majeurs, d'un ton mineur, et d'un semi-ton majeur, 
et celui de là fausse-quinte seulement d'un ton majeur, d'un ton 
mineur, et de deux semi-tons majeurs. Si, sur nos claviers ordi- 
naires , on divise l'octave en deux parties égales, on aura d*un 
côté Vx fausse-quinte, comme si fa, et de l'autre le triton, 
comme ^ si : mais ces deux intervalles , égaux en ce sens , ne 
le sont ni quant au nombre des degrés, puisque le triton n'en a 
que trois , ni dans la précision des rapports, celui de la fausse- 
quinte étant de 45 à 64) et celui du triton de 3^ à 45. 

L'accord defausse-quinte est renversé de l'accord dominant, 
en mettant la note sensible au grave. Voyez au mot Accord 
comment celui-là s'accompagne. 

Il faut bien distinguer la/au^^e-^uiTi^edissonanoedela^ufii^ 
fausse réputée consonnance , et qui n'est altérée que par acci- 
dent. (Voyez Quinte.) 

Fausse-relation, s. f Intervalle diminué ou superflu. 
(Voyez Relation.) 

Fausset, s. m. C'est cette espèce de voix par laquelle un 
homme sortant à l'aigu du diapason de sa voix naturelle, imite 
celle de la femme. Un homme fait à-peu-près, quand il chante le 
fausset, ce que fait un tuyau d'orgue quand il octavie. (Voyez 

OCTAVIER.) 

Si ce mot vient du françoisyauar opposé ajuste, il fout Té- 
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crire comme je fais ici, en suivant rorlhographe de rencyclopé- 
die: mais s'il vient, commeje le crois, duMimfaux ^ Jiutcis , 
la gorge, il fallœt, aju lieu des deux i^r qu'on a substituées, 
laisser le c que j'y avois mis xfaucet. 

Faux, adj, et adi^. Ce mot est opposé vl juste. 

On chante ^ux quand on n'entonne pas les intervalles dans 
leur justesse, qu'on forme des son& trop hauts^ ou trop bas. 

Il y a des Yoix fausses y des cordes fausses, des instruments 
faux. Quant aux voix, on prétend que le défaut est dans l'o- 
reille et non dans la glotte : cependant j'ai vu des gens qui chan- 
toient très faux, et qui accordoient un instrument très juste. 
La fausseté de leur voix n'avoit donc pas sa c^use dans leur 
oreille. Pour les instruments , quand les tons en sont faux, 
c'est que l'instrument est mal construit, que les. tuyaux en sont 
mal proportionnés, ou les cordes fausses, ou qu'elles ne sont 
jpas d'accord ; que celui qui en joue touche ^aux, ou qu'il mo- 
difie maMe vent ou les lèvres. 

Faux-aCgord. Accord discordant, soit parcequil contient des 
dissonances proprement dites, soit parceqiue les consonnances 
n'en sont pas justes. (Voyez Accord-faux,) 

Faux-bourdon .s. m. Musique à plusieurs parties , mais sim- 
ple et sans mesure , dont les notes sont presque toutes égales ^ 
et dont l'harmonie est toujours syllabique. Cest la psalmodie des 
catholiques romains chantée à plusieurs parties. Léchant de nos 
psaumes à quatre parties peut aussi passer pour une espèce de 
faux-bourdon, mais qui procède avec beaucoup de lenteur et 
de gravité. 

Feinte, s.f. Altération d'une note ou d'un intervalle par un 
dièse ou par un bémol. C'est proprement le nom commun et gé- 
nérique du dièse et du bémol accidentels. Ce mot n'est plus en 
usage, mais on ne lui en a point substitué. La crainte d'employer 
des tours suranés énerve tous les jours notre langue; la crainte 
d'employer de vieux mots l'appauvrit tous les jours : ses plus 
grands ennemis sont toujours les puristes. 

On appdoit aussi feintes les touches chromatiques du clavier, 
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que nous appelons aujourd'hui touches blanches, et qu'antrefo» 
on faisoit noires , parceque nos grossiers ancêtres n'avoient pas 
songé à faire le clavier noir, pour donner de Téclat à la main des 
femmes. On appelle encore ^upurd'lmi feintes-coupées celles 
de ces touches qui sont brisées pour suppléer au ravalement. 

Fête, j./: Divertissement de chant et de danse qu'on intro- 
duit dans un acte d'opéra, et qui inter^rompt ou suspend tou- 
jours Taction. ' 

Ce& fêtes ne sont amusantes qu'autant que Topera même est 
ennuyeux. Dans un drame intéressant et bien conduit, il seroit 
impossible de les supporter. 

La différence qu'on assigne à TOpéra entré les mots defke 
et de dii^ertissement est que le premier s'applique plus particu- 
lièrement aux tragédies ,. et le second aux ballets. 

Fi. Syllabe avec laquelle quelques musiciens solfient le fa (fièse 
comme ils solfient par ma le mi bémol ; ce qui paroit assea biieB 
entendu. (Voyez Solfier.) 

Figuré. Cet adjectif s'applique aux notes ou à Tbarmonie : 
aux notes, comme dans ce mot, basse-figuré ^ pour exprimer 
une basse dont les notes portant accord sont subdivisées en plu- 
sieurs autres notes de moindre valeur (voyez Basse-figurée) ; 
à l'harmonie, quand on emploie, par supposition el dans une 
marche diatonique, d'autres notes que celles qui forment l'ac- 
cord. (Voyez Harmonie figurée et Supposition.) 

Figurpr, i;. a. C'est passer plusieurs notes pour une ; c'est 
faire des doubles, des variations ; c'est ajouter des notes au chant 
de quelque manière que ce soit; enfin c'est donner aux sons har- 
monieux une figure de mélodie , en les liant par d'autres sons 
intermédiaires. (Voyez Double, Fleurtis, Harmonie-figurée.) 

Filer un son, c'est, en chantant, ménager sa voix, en *Mte 
qu'on puisse le prolonger longtemps sans reprendre haleine. 
y a deux manières effiler un son : la première en le soutenant 
toujours également ; ce qui se fait pour l'ordinaire sur les t^nes 
où l'accompagnement travaille : la seconde, en le renforçant; ce 
qui est plus usité dans les passages et roulades. La première 
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fnanièi*e demande plus de justesse, et les Italiens la préfèrent ; 
la seconde a plus d'éclat et plait davantage aux François. 

Fin ^s.f. Ce mot se place quelquefois sur la finale de la pre- 
mière partie d'un rondeau , pour marquar qu'ayant repris cette 
première partie, c'est sur cette finale qu'on doit s'arrêter et finir. 
(Voyez Rondeau.) 

On n'emploie plus guère ce mot à cet usage, les François loi 
ayant substitué le point final, à l'exemple des Italiens. (Voyez 
Point-final.) 

Finale, s. f. Principale corde du mode qu'on appelle ai^si 
tonique, et sur laquelle l'air ou la pièce doit finir. (Voy. Mode*) 

Quand on compose à plusieurs parties, et surtout des choeurs, 
il faut toujours que la basse tombe en finissant sur la note même 
àe ^sl finale. Les autres parties peuvent s'arrêter sur sa tierce 
ou sur sa quinte. Autrefois c'étoit une règle de donner toujours 
à la fin d'une pièce la tierce majeure à \di finale ^mètùe. en mode 
mineur; mais cet usage a été trouvé de mauvais goût et est 
tout^-fiait abandonné. 

Fixe, adj. Cordes ou sons^zj^er du stables. (V. Son, Stamub.) 

Flatté, s. m. Agrément du chant françois, difficile à défi- 
nir, mais dont on comprendra suffisamment l'effet par un exem- 
ple.. (Voyez planche 5 ^ figure i5, au mot Flatté.) 

FîLbdktis, s. m. Sorte de contre-point figuré, lequel n'^t 
point syllabique ou note sur note. C'est aussi l'assemblage des 
i&rers agréments dont on orne un chant trop simple. Ce mot a 
vieilli en tout sens. (Voyez Broderies, Doubles, Variations, 
Passages.) 

FoiBLE , adj, Tempsfiyible, (Voyez Temps.) 

Fondamental , adJ, Son fondamental est cdui qui sol de 
fondement à l'accord (voyez Accord) , ou au ton (wyee Toni- - 
que). BsL^se-fi^ndamentale est cdie qui sert de fondement à 
l'harmonie. (Voyez Basse-fondamentale.) Accord^itAwwe»- 
tal est celui dont la basse e&ijond^amentale , et dont les sons 
sont arrangés selon Tordre de leur ^génératioa : maà& comme cet 
ordre écarte extrêmement les parties, on les rapproche par des 
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combinaisons ou renversements ; et pourvu que la basse reste b 
même , Paceordne laisse pas pour cela de porter le nom de fon- 
damental; tel est, par exemple, cet accord ut mi sol^ renfer- 
mé dans un intervalle de quinte : au Heu que dans Fordre de sa 
génération ut sol mi, il comprend une dixième et même uue dix- 
septième, puisque Yutjondamental n'est pas la quinte de sol, 
mais Toctave de cette quinte. 

Force, s.f. Qualité du son , appelée aussi quelquefois huert- 
site y qui le rend plus sensible et le fait entendre de plus loin. 
Les vibrations plus ou moins fréquentes du corps sonore sont ce 
qui rend le son aigu ou grave; leur plus grand ou moindre 
écart de la ligne de repos est ce qui le rend fort ou foible; quand 
cet écart est trop grand et qu^^on force Tinstrument on la voii 
(voy. Forcer), le son devient bruit, et cesse détre appréciable. 

Forcer la voix, c'est excéder en bant ou en bas son diapason, 
ou son volume , à force d'haleine ; c'est crier au lieu de chanter. 
Toute voix qu'on force perd sa justesse : cela arrive même aux 
instruments où l'on force Tarchet ou le vent ; voilà pourquoi les 
François chantent rarement juste. 

FoRLANE, s.f. Air d'une danse du même nom, comimune à 
Venise, surtout parmi les gondoliers. Sa mesure est à | ; elle se 
bat gaiment, et la danse est aussi fort gaie. On l'appelleybr/a/ze 
parcequ'elle a pris naissance dans le Frioul ^ dont les habitants 
s'appellent FoHans. 

Fort, adi^. Ce mot s'écrit dans les parties pour marquer 
qu'il faut forcer le son avec véhémence, mais sans le hausser; 
chanter à pleine voix, tirer de l'instrument beaucoup de son : 
ou bien il s'emploie pour détruire Tefïet du mot doux employé 
précédemment. 

Les Italiens ont encore le superlatif yb/tiV^imo^ dont on n'a 
guère besoin dans la musique françoise; car on y chante ordinai- 
rement très fort ^ 

Fort, cidj. Temps^rf. ( Voyez Temps. ) 

Forte-piano. Substantif italien composé, et que les musiciens 
devroient franciser, comme les peintres ont francisé celui de 
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chiaro^curoj en adoptant l'idée qu* il exprime. Leforte^îano 
est Fart d'adoucir et renforcer les sous dans la mélodie imita- 
tive, comme ou fait dans la parole qu'elle doit imiter. Non seu- 
lement quand on parle avec chaleur on ne s'exprime point tou- 
jours sur le même ton , mais on ne parle pas toujours avec le 
même degré de force. La musique, en imitant la variété des ac- 
cents et des tons , doit donc imiter aussi les degrés intenses ou 
remisses de la parole , et parler tantôt doux , tantôt fort , tantôt 
à demi-voix ; et voilà ce qu*indique en général le mot forte- 
piano. 

Fragments. On appelle ainsi à l'Opéra de Paris le choix de 
trois ou quatre actes de ballet, qu'on tire de divers opéras, et 
qu'on rassemble, quoiqu'ils n'aient aucun rapport entre eux, 
pour être représentés successivement le même jour , et remplir , 
avec leurs entr'actes, la durée d'un spectacle ordinaire. L n'y a 
qu'un homme sans goût qui puisse imaginer un pareil ramassis, 
et qu'un théâtre sans intérêt où l'on puisse le supporter. 

Frappe , adj. pris subst. C'est le temps où l'on baisse la maiD 
ou le pied, et où Ton frappe pour marquer la mesure. ( Voyez 
Thesis. ) On ne frappe ordinairement du pied que le premier 
temps de chaque mesure; mais ceux qui coupent en deux la me- 
sure à quatre frappent aussi le troisième. En battant de la main 
la mesure, les François ne frappent jamais que le premier temps, 
et marquent les autres par divers mouvements de main : mais 
les Italiens frappent les deux premiers de la mesure à trois, et 
lèvent le troisième; ils frappent de même les deux premiers de la 
mesure à quatre, et lèvent les deux autres. Ces mouvements sont 
plus simples et semblent plus commodes. 

Fredon, s. m. Vieux mot qui signifie un passage rapide et 
presque toujours diatonique de plusieurs notes sur la même syl- 
labe; c'est à-peu-près ce que l'on a depuis appelé roulade, 
avec cette différence que la roulade dure davantage et s'écrit, au 
lieu que \q fredon n'est qu'une courte addition de goût, ou , 
comme on disoit autrefois, une diminution que le chanteur fait 
sur quelque note. 
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Fredonner, v. n. et a. Faire de^freelon.9. Ce mot^st Tienx, 
et ne s'emploie plus qu'en dérision. 

Fugue , s. f. Pièce ou morceau de musique où Ton traite , 
selon certaines r^les d'harmonie et de modulation « un chant 
appelé sujets en le faisant passer successivement et alternative- 
ment d'une partie à une aittre. 

Voici les principales règles de h fugue , dont les unes lui sont 
pfopres, et les autres communes avec Timilation. 

I. Le sujet procède de la tonique à la dominante , ou de la do- 
minante à la tonique , en montant ou en descendant. . 

IL Touteyù^e a sa réponse dans la partie qui suit immédia- 
tement celle qui a commencé. 

IIL Cette réponse doit rendre le sujet à la quarte ou à h 
quinte , et par mouvement semblable , le plus exactement qu'A 
est possible; procédant de la dominante à la tonique, quand le 
sujet s'est annoncé de la tonique à la dominante, et vice versa. 
Une partie peut aussi reprendre le même sujet à l'octave ou à 
Tunisson de la précédente , mais alors c'est répétition plutôt 
qu'une véritable réponse. 

IV. Comme l'octave se divise en deux parties inégales, dont 
l'une comprend quatre degrés en montant de la tonique à la do- 
minante , et l'autre seulement trois en continuant de monter de 
la dominante à la tonique, cela oblige d'avoir égard à celte diflle- 
rcnce dans l'expression du sujet , et de faire quelque changement 
dans la réponse , pour ne pas quitter les cordes essentielles du 
mode. C'est autre chose quand on se propose de changer de ton ; 
alors l'exactitude même de la réponse prise sur une autre corde 
produit les altérations propres à ce changement. 

V. Il faut que hjugue soit dessinée de telle sorte que la ré- 
ponse puisse entrer avant la fin du premier chant , afin qu'on en- 
tende en partie l'ime et l'autre à-la-fois, que par cette anticipation 
le sujet se lie pour ainsi dire à lui-même, et que l'art du compo- 
siteur se montre dans ce concours. C'est se moquer que de don- 
ner pour /w^e un chant qu'on ne fait que promener d'une partie 
9 Taulre, sans autre gène que de l'accompagner ensuite à sa vo- 
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lonté : cela mérite tout au plus le nom d'imitation. ( Voyez Imi- 
tation. ) 

Outre ces règles qui sont fondamentales, pour réussir dans 
ce genre de composition , il y en a d'autres qui , pour n*étre que 
de goût, n'en sont pas moins essentielles. Les fugues , en géné- 
ral, rendent la musique plus bruyante qu'agréable; c'est pour- 
quoi elles conviennent mieux dans les chœurs que partout ail- 
leurs. Or, comme leur principal mérite est de fixer toujours 
l'oreille sur le chant principal ou sujet , qu'on fait pour cela pas- 
ser incessamment de partie en partie , et de modulation en mo- 
dulation , le compositeur doit mettre tous ses soins à rendre 
toujours ce chant bien distinct , ou à empêcher qu'il ne soit 
étouffé ou confondu parmi les autres parties. H y a pour cela 
deux moyens. L'un, dans le mouv^inent qu'il faut sans cesse 
contraster : de sorte que si la marche de h fugue est précipitée, 
les autres parties procèdent posément par des notes longues; 
et, au contraire, si la fugue marche gravement, cpie les ac- 
compagnements travaillent davantage. Le second moyen est d'é- 
carter l'harmonie, de peur que les autres parties, s'approchanl 
trop de celle qui chante le sujet, ne se confondent avec elle, et 
ne l'empêchent de se faire entendre assez nettement , en sorte 
que ce qui seroit un vice partout ailleurs devient ici une beauté. 

Unité de mélodie ;\oilài la grande règle commune qu'il faut 
souvent pratiquer par des moyens différents. Il faut choisir les 
accords, les intervalles, afin qu'un certain son, et non pas un 
autre, fasse l'effet principal: uruté de mélodie. 

n faut quelquefois mettre en jeu des instruments ou des voix 
d'espèce différente, afin que la partie qui doit dominer se dis- 
tingue plus aisément : unité de mélodie. Une autre attention 
non moins nécessaire est , dans les divers enchaînements de mo- 
dulations qu*am^e la marche et le progrès de la^ù^e^ de 
faire que toutes ces modulations se correspondent à-la-fois dans 
toutes les parties, de lier le tout dans son progrès par une exacte 
conformité de ton, de peur qu'une partie étant dans un ton et 
l'autre dans un autre , l'harmonie entière ne soit dans aucun , et 
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ne présente plus d'effet simple à Toreille , ni d'idée simple à l'es- 
prit : unité de mélodie. En mi mot , dans toute^ù^e , la con- 
fusion de mélodie et de modulation est en même temps ce qu'il y 
a de plus à craindre et de plus difficile à éviter; et le plaisir que 
donne ce genre de musique étant toujours médiocre , on peut 
dire qn'une heWe fugue est l'ingrat chef-d'œuvre d'un bon har- 
moniste. 

n y a encore plusieurs autres manières de fugues , comme 
lesfiigues perpétuelles y appelées canons, les douBlesfjAgues^ 
les contre-fugues, on fugues renversées , qu'on peut voir 
chacune à son mot , et qui servent plus à étaler l'art des compo- 
siteurs qu'à flatter l'oreille des écoutants. 

Fugue, du \aX\n fuga , fuite ; parceque les parties, partant 
ainsi successivement , semblent se fuir et se poursuivre l'une 
Tautre. 

Fugue renversée. C'est une fugue dont la réponse se fait par 
un mouvement contraire à celui du sujet. (Voyez Contre-fugue.) 

Fusée, s.f. Trait rapide et continu qui monte ou descend 
pour joindre diatoniquement deux notes à un grand intervalle 
Tune de l'autre. (Voyez pi. 9, fig, 3.) A moins que Isa fusée ne 
soit notée, il faut , pour l'exécuter , qu'une des deux notes ex- 
trêmes ait une durée sur laquelle on puisse passer \à fusée sans 
altérer la musique. 

G. 

G re sol, G sol re ut, ou simplement G. Cinquième son de la 
gamme diatonique, lequel s'appelle autrement sol. (V. Gamme.) 

C'est aussi le nom de la plus haute des trois clefs de la musi- 
que. (Voyez Clef.) 

Gai, adu. Ce mot, écrit au-dessus d'un air ou d'un morceau 
de musique , indique un mouvement moyen entre le vite et le 
modéré ; il répond au mot italien allegr;o , employé pour le 
même usage. (Voyez Allegro.) 

• Ce mot peut s'entendre aussi du caractère d'une musique , in- 
dépendamment du mouvement. 
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Gaillarde, s.f. Air à trois temps gais d'une danse de même 
nom. On la nommoit autrefois romanesque , parcequ'elle nous 
est, dit-on» venue de Rome, ou du moins d*Italie. 

Cette danse est hors d'usage depuis longtemps. Il en est resté 
seulement un pas appelé pcis de gaillarde. 

Gamme, gamm'dt^ ou gamma-ut. Table ou échelle inventée 
par Gui Arétin , sur laquelle on apprend à nommer et entonner 
juste les degrés de Toctave par les six notes de musique , ut re 
mi fa sol la, suivant toutes les dispositions qu'on peut leur 
donner ; ce qui s'appelle solfier. (Voyez ce mot.) 

La gamme a aussi été nommée m.ain harmonique , parce- 
que Oui employa d'abord la figure d'une main , sur les doigts de 
laquelle il rangea ses notes , pour montrer les rapports de ses 
exacord^s avec les cinq tétracordes des Grecs. Cette main a été 
«n usage pour apprendre à nommer les notes jusqu'à l'invention 
du siquî a aboli chez nous les nuances, et par conséquent la 
main harmonique sert à les expliquer. 

Gui Arétin ayant, selon l'opinion commune, ajouté au dia- 
gramme des Grecs un tétracorde à Taigu, et une corde au grave, 
ou plutôt , selon Meibomius , ayant par ces additions rétabli ce 
diagramme dans son ancienne étendue, il appela cette cordé grave 
hypoproslambanomenos , et la marqua par le V des Grecs ; 
et comme celte lettre se trouva ainsi à la tête de l'échelle, en 
plaçant dans le haut des sons graves, selon la méthode des anciens, 
elle a fait donner à cette échelle le nom barbare de gamme. 

Cette gamme donc , dans toute son étendue , étoit composée 
de vingt cordes ou notes , c'est-à-dire de deux octaves et d'une 
sixte majeure. Ces cordes étoient représentées par des lettres 
et par des syllabes. Les lettres désignoient invariablement cha- 
cîune une corde déterminée de l'échelle, comme elles font encore 
aujourd'hui; mais comme il n'y avoit d'abord que six lettres, 
enfin que sept , et qu'il falloit recommencer d'octave en octave , 
on distinguoit ces octaves par les figures des lettres. La première 
octave se marquoit par des lettres capitales de cette manière : 
r. A. B., etc. ; la seconde, par les caractères courants g. a. b.; 
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et pour la sixte surnuméraire, on employoit des lettres doubles, 
gg* aa. bb,^ etc. 

Quant aux syllabes , elles ne représeotoient que les noms qu'il 
falloit donner aux notes en les chantant. Or, cornac il n'y avoit 
(|ue six noms pour sept notes , c*étoit une nécesnté qu au moins 
un même nom fut donné à deux différentes notes ; ce qui se fit 
de manière que ces deux notes mi fa ou la fa, tombassent sur 
tes semi-tons : par conséquent , dès qu'il se présentok un dièse 
ou un bémol qui amenoit un nouveau semi*ton , c'étoit encore 
des noms à changer; ce qui foisoit donner le même nom à diffé- 
rentes notes , et différents noms à la même note , selon le pro- 
grès du chant; et ces changements de nom s'appeloient muances. 

On apprenoit donc ces muances par la gamme. 'A la gauche 
de chaque degré on voyoït une lettre qui indiquoit la corde pré- 
cise appartenant à ce degré ; à la droite , dans les cases , on trou- 
voit les différents noms que cette même note devoit porter en 
montant ou en descendant par bécarre ou par bémol selon le 
progrès. 

Les difficultés do cette méthode ont fiait faire en divers temps 
plusieurs changements à la gamme. lÂ figure a, pL 2, re- 
présente cette gamme telle qu'elle est actuellement usitée en 
Italie. C'est à-peu-près là même chose en E^agne et en Portugal, 
si ce n'est qu*on trouve quelquefois à la dernière place la colonne 
du bécarre , qui est ici la première , ou quelque autre différence 
aussi peu importante. 

Pour se servir de cette échelle, si l'on veut chanter au naturel, 
on applique uf à F de la première colonne, le long de laquelle 
on monte jusqu'au la; après quoi, passant à droite dans la 
colonne du b naturel^ on nonmie^à ; on monte au la de la même 
colonne , puis on retourne dans la précédente à mi% et ainsi de 
suite : ou bien on peut commencer par ut au C de la seconde 
colonne; arrivé au la, passer à mi dans la première colonne, 
puis repasser dans l'autre colonne au^a. Par ce moyen l'une de 
ces transitions forme toujours un semi-ton, savoir, la fa; et 
l'autre toujours un ton, savoir, la mi. Par bémol, on peut 
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commeocer à Via en c ou/^ et faire les transitions de la n^me 
manière , etc. 

En descendant par bécarre on quitte Vut de la colonne du mi- 
lieu pour passer au mi de celle par bécarre, ou au^a de celle par 
bémol; puis descendant jusqu'à Vut de cette nouvelle colonne, 
on en sort par^a de gauche à droite , par mi de droite à gau- 
che , etc. 

LesAngloîsn*emploient pas toutes ces syllabes, mais seulement 
les quatre premières, ut re mi fa, changeant ainsi, de colonne 
de quatre en quatre notes, ou de trois en trois par une méthode 
semblable à celle que je viens d'expliquer, si ce n'est qu'au lieu 
de la faQi de la mi, il faut muer par fa ut et par mi ut. 

Les Allemands n'ont point d'autre gamme que les lettres ini- 
tiales qui marquent les sons fixes dans les ii\ïive& gammes, et ils 
solfient même avec ces lettres de la manière qu'on pourra voir 
au mot Solfier. 

La gamme françoise , autrement dite gam,m.e du si, lève les 
embarras de toutes ces transitions. Elle consiste en une simple 
échelle de six degrés sur deux cplonnes, outre celle des lettres. 
(Voyez pL vkyfig. 3.) La preiqière colonne à gauche est pour 
chanter par bémol, c'est-à-dire avec un bémol à la clejE; la se- 
conde pour chanter au naturel. Voilà tout le myst^e de la 
gamm^ françoise, qui n'a guère plus de difficulté que d'utilité, 
attendu que toute autre altéra,tion qu'un bémol la met à l'instant 
hors d'usage. Les autres gammes n'ont pardessus celle-là que 
l'avantage d'avoïi* aussi une colonne pour le bécarre, c'est-à-dire 
pour un âièse à la clef; mais sitôt qu'on y met plus d'un dièse 
ou d'un bémol (ce qui ne se faisoi^ jamais autrefois) , toutes ces 
gammes sont également inutiles. Aujourd'hui que les musiciens 
françois cloutent tout au naturel, ils n'ont que faire de gamms. 
C sol uf^ lit ^ et C, ne sont pour eux que la même chose. Mais, 
dans le système de Gui , ut est une chose , et C en est une autre 
fort différente ; et quand il a donné à chaque note une syllabe 
et une lettre, il n'a pas prétendu en faire des synonymes, ce qui 
eût été doubler inutilement les noms et les embarras. 

h 
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Gavotte, s,f. Sorte de danse dont l'air est à deux temps, et 
se coupe en deux reprises , dont chacune commence avec le se- 
cond temps et finit sur le premier. Le mouvement de la gai/atte 
est ordinairement gracieux , souvent gai , quelquefois aussi ten- 
dre et lent. Elle marque ses phrases et ses repos de deux ^i deux 
mesures. 

GÉNIE, s. m. Ne cherche point, jeune artiste, ce que c'est que 
le génie. En as-tu , tu le sens en toi-même. N*en as-tu pas , tu 
ne le connottras jamais. Le génie du musicien soumet l'univers 
entier à son art ; il peint tous les tableaux par des sons; il fait 
parler le silence même ; il rend les idées par des sentiments, les 
sentiments par des accents, et les passions qu'il exprime , U les 
excite au fond des cœurs; la volupté , par lui, prend de nou- 
veaux charmes; la douleur qu'il fait gémir arrache des cris; il 
brûle sans cesse , et ne se consume jamais : il exprime avec cha- 
leur les frimas et les glaces; même en peignant les horreurs de la 
mort , il porte dans Tame ce sentiment de vie qui ne l'abandonne 
point, et qu'il communique aux cœurs faits pour le sentir ; mais, 
hélas ! il ne sait rien dire à ceux où son germe n'est pas , et ses 
prodiges sont peu sensibles à qui ne les peut imiter. Yeux-tu 
donc savoir si quelque étincelle de ce feu dévorant t'anime ; cours, 
vole à Naples écouter les chefs-d'œuvre de Léo , de Durante, de 
Jomelli , de Pergolèse. Si tes yeux s'emplissent de larmes , si tu 
sens ton cœur palpiter, si des tressaillements t'agitent , si l'op- 
pression te suffoque dans tes transports, prends le Métastase, 
et travaille ; son génie échauffera le tien , tu créeras à son 
exemple; c'est là ce que fait le génie, et d'autres yeux te ren- 
dront bientôt les pleurs que les maîtres t'ont fait verser. Mais si 
les charmes de ce grand art te laissent tranquille , si tu n'as ni 
délire ni ravissement , si tu ne trouves que beau Q^ qui tran- 
sporte , oses-tu demander ce qu'est le génie? Homme vulgaire, 
ne profane point ce nom sublime. Que t'importeroit de le con- 
noitre? tu ne saurois le sentir : fais de la musique françoise. 

Genre, s. m. Division et disposition du tétracorde, considéré 
dans les intervalles des quatre sons qui le composent. On conçoit 
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que cette définition , qui est celle d'EucIide , n'est applicable qu'à 
la musique grecque , dont j'ai à parler en premier lieu. 

La bonne constitution de Faccord du tétracorde, c'est-à-dire 
rétablissement d'un genre régulier , dépendoit des trois règles 
suivantes , que je tire d'Aristoxène. 

La première étoit que les deux cordes extrêmes du tétracorde 
dévoient toujours rester immobiles , afin que leur intervalle fût 
toujours celui d'une quarte juste ou du diatessaron. Quant aux 
deux cordes moyennes, elles varioient à la vérité; mais l'inter- 
valle du lichanos à la mèse ne devoit jamais passer deux tons, ni 
diminuer au-delà d'un ton j de sorte qu'on avoit précisément 
l'espace d'un tan pour varier l'accord du lichanos : et c'est la se- 
conde règle. La troisième étoit que l'intervalle de la parbypate, 
ou seconde corde , à l'hypate , n'excédât jamais celui de la même 
parhypate au lichanos. 

Ck)mme, en général, cet accord pouvoît se diversifier de trois 
façons, cela constituoit trois principaux genres; savoir, le dia- 
tonique, le chromatique et l'enharmonique. Ces deux derniers 
genres, où les deux premiers intervalles faisoient toujours en- 
semble une somme moindre que le troisième intervalle , s'appe- 
loient, à cause de cela, genres épais ou serrés. (Voyez Épais.) 

Dans le diatonique, la modulation procédoit par un semi-ton , 
un ton, et un autre ton, si ut re mi, et comme on y passoit par 
deux tons consécutifs, de là lui venoit le nom de diatonique. 
Le chromatique procédoit successivement par detix semi-tons et 
un hémiditon ou une tierce mineul'e, si, ut, ut dièse, mi; cette 
modulation tenoit le milieu entre celles du diatonique et de l'en- 
harmonique , y faisant, pour ainsi dire, sentir diverses nuances 
de sons, de même qu'entre deux couleurs principales , on intro- 
duit plusieurs nuances intermédiaires ; et de là vient qu'on ap- 
peloit ce genre chromatique ou coloré. Dans l'enharmonique, la 
modulation procédoit par deux quarts de ton, en divisant, selon 
la doctrine d' Aristoxène , le semi-ton majeur en deux parties 
égales, et un diton ou une tierce majeure, comme si, si dièse 
enharmonique, uf^ et mi; ou bien , selon les pythagoriciens, en 

OICT. DE imbQUB. T. X. 48 
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divisant le semi-ton majeur en deux intervalles iDé{];aux , qui for- 
moient Fun le semi-ton mineur, c'est-à-dire notre dièse ordi- 
naire, et l'autre le complément de ce même semi-ton minair au 
semi-ton majeur, et ensuite le diton, comme ci-devant, si, si dièse 
ordinaire , ut, mi. Dans le premier cas , les deux intervalles 
égaux au si à Vut étoient tous deux enharmoniques ou d'un quart 
de ton; dans le second cas, il n'y avoit d'enharmonique que le 
passage du si dièse à Vut, c'est-à-dire la différence du semi-ton 
mineur au semi-ton majeur, laquelle est le dièse appelé de Pythor 
gore, et le véritable intervalle enharmonique donné par la nature. 

Ck)mme donc cette modulation, dit M. Burette, se tenoit 
d'abord très serrée, ne parcourant que de petits intervalles, des 
intervalles presque insensibles , on la nommoit enharmonique, 
comme qui diroit bien jointe, bien assemblée , probe coag- 
mentata» 

Outre ces genres principaux , il y en avoit d'autres qui ré^ 
sultoient tous des divers partages du tétracorde , ou de façons 
de l'accorder différentes de celles dont je viens de parler. Ari- 
stoxène subdivise le genre diatonique en syntonique et diato- 
nique mol (voyez Dutoniqde), et le genre chromatique en mol, 
hémolien et tonique (voyez Chromatique), dont il donne les 
différences comme je les rapporte à leurs articles. Aristide 
Quintilien fait mention de plusieurs autres genres particuliers, 
et il en compte six qu'il donne pour très anciens y savoir, le ly- 
dien, le dorien, le phrygien, l'ionien, le myxolydien, et le syn- 
tonolydien. Ces six genres, qu'il ne faut pas confondre avec les 
tons ou modes de mêmes noms , différoient par leurs d^és 
ainsi que par leur accord; les uns n'arrivoient pas à l'octave , les 
autres l'atteignoient , les autres la passoient , en sorte qu'ils 
participoient à-la-fois du genre et du mode. On en peut voir le 
détail dans le Musicien grec. 

En général , le diatonique se divise en autant d'espèces qu on 
peut assigner d*intervalles différents entre le semi-ton et le^oii. 

Le chromatique, en autant d'espèces qu'on peut assigner 
d'intervalles entre le semi-ton et le dièse enharmonique. 
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Quant à Tenharmonique, il ne se subdivise point. 

Indépendamment de toutes ces subdivisions, il y avoît encore 
un genre commun dans lequel on n'employoit que des sons sta- 
bles qui appartiennent à tous les genres , et un genre mixte qui 
particîpoit du caractère de deux genres ou de tous les trois. Or, 
il faut bien remarquer que dans ce mélange des genres, qui et oit 
très rare , on n'employoit pas pour cela plus de quatre cordes , 
mais on les tendoit ou relàchoît diversement durant une même 
pièce; ce qui ne paroît pas trop facile à pratiquer. Je soupçonne 
que peut-être un tétracorde étoit accordé dans un genre, et un 
antre dans un autre; mais les auteurs ne s'expliquent pas claire- 
ment là^dessus. 

On lit dans Aristoxène ( Liv. i, Part, ii) que, jusqu'au temps 
d'Alexandre , le diatonique et le chromatique étoient négligés des 
anciens musiciens , et qu'ils ne s'exerçoient que dans le genre en- 
harmonique, comme le seul digne de leur habileté; mais ce genre 
étoit entièrement abandonné du temps dePlutarque, et le chro- 
matique aussi fut oublié , même avant Maa^obe. 

L'étude des écrits des anciens, plus que le progrès de notre 
musique, nous a rendu ces idées pcfrdues chez leurs successeurs. 
Nous avons comme eux le genre diatonique , le chromatique , et 
l'enharmonique, mais sans aucunes divisions, et nous considé- 
rons ces genres sous des idées fort différentes de celles qu'ils en 
avoient; c'étoient pour eux autant de manières particulières de 
conduire le chant sur certaines cordes prescrites : pour nous, ce 
sont autant de manières de conduire le corps entier de l'harmo- 
nie, qui forcent les parties à suivre les intervalles prescrits par 
ces genres : de sorte que le genre appartient encore plus à 
l'harmonie qui l'engendre , qu'à la mélodie qui le fait sentir. 

II faut encore observer que, dans notre musique, les genres 
sont presque toujours mixtes , c'est-à-dire que le diatonique 
entre pour beaucoup dans le chromatique , et que l'un et l'autre 
sont nécessairement mêlés à l'enharmonique. Une pièce de mu- 
sique tout entière dans un seul genre seroit très difficile à con- 
duire et ne seroit pas supportable; car dans le diatonique, il seroit 
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impossible de clianger de ton; dans le cliromatique, on seroît 
forcé de changer de ton à chaque note; et dans renharmoniqiie 
il n'y anroit absolument aucune sorte de liaison. Tout cela vient 
encore des règles de Tharmonie, qui assujétissent la saoeesâon 
des accords à certaines règles incompatibles avec une continuelle 
succession enharmonique ou chromatique , et aussi de celles de b 
mélodie , qui n'en sauroit tirer de beaux chants. Il n'en étott pas 
de même des genres des anciens : comme les tétracordes étoient 
également complets, quoique divisés différemment dans chacun 
des trois systèmes , si dans la mélodie ordinaire un genre eât 
emprunté d'un autre d'autres sons que ceux qui se trouvoîent 
nécessairement communs entre eux, le tétracorde auroit eu plas 
de quatre cordes , et toutes les règles de leur musique auroient 
été confondues. 

M. Serre, de Genève, a fait la distinction d'un quatrième 
genre, duquel j'ai parlé dans son article. {V. Diacommatiqde.) 

Gigue , s.f. Air d'une danse de même nom , dont la mesure 
est à six-huit et d'un mouvement assez gai. Les opéras françois 
contiennent beaucoup de gigues; et les gigues de Corelli ont 
été longtemps célèbres ; mais ces airs sont entièrement passés 
de mode; on n'en fait plus du tout en Italie, et l'on n'en &it 
plus guère en France. 

GouT , s. m. De tous les dons naturels le goût est celui qui se 
sent le mieux et qui s'explique le moins : il ne seroit pas ce qu'il 
est si Ton pouvoit le définir , car il juge des objets sur lesquels 
le jugement n'a plus de prise, et sert, si j'ose parler ainsi, de 
lunette à la raison. 

Il y a dans la mélodie des chants plus agréables que d'autres, 
quoique également bien modulés ; il y a dans l'harmonie des 
choses d'effet et des choses sans effet , toutes également régu- 
lières; il y a dans F entrelacement, des morceaux un art exquis 
de faire valoir les uns par les autres, qui tient à quelque chose 
de plus fin que la loi des contrastes; il y a dans l'exécution du 
même morceau des manières différentes de le rendre, sans ja- 
mais sortir de son caractère : de ces manières , les unes plaisent 
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plus que les autres , et loin de les pouvoir soumettre aux règles, 
on ne peut pas même les déterminer. Lecteur, rendez-moi rai- 
son de ces différences, et je vous dirai ce que c'est que le goût. 

Chaque homme a un goût particulier par lequel il donne aux 
choses qu'il appelle belles et bonnes un ordre qui n'appartient 
qu'à lui. L'un est plus touché des morceaux pathétiques; l'autre 
aime mieux les airs gais : une voix douce et flexible chargera ses 
chants d'ornements agréables ; une voix sensible et forte ani- 
mera les siens des accents de la passion : Tun cherchera la sim- 
plicité dans la mélodie ; l'autre fera cas des traits recherchés : et 
tous deux appelleront élégance le goût qu'ils auront préféré. 
Cette diversité vient tantôt de la différente disposition des orga- 
nes, dont le goût enseigne à tirer parti, tantôt du caractère 
particulier de chaque homme, qui le rend plus sensible à un 
plaisir ou à un défaut qu'à un autre, tantôt de la diversité d'âge 
ou de sexe, qui tourne les désirs vers des objets différents : dans 
tous ces cas , chacun n'ayant que son goût à opposer à celui 
d'un autre , il est évident qu'il n'en faut point disputer. 

Mais il y a aussi un goût général sur lequel tous les gens bien 
organisés s'accordent ; et c'est celui-ci seulement auquel on peut 
donner absolument le nom dégoût. Faites entendre un concert à 
des oreilles suffisamment exercées et à des hommes suffisamment 
instruits, le plus grand nombre s'accordera, pour l'ordinaire, 
sur le jugement des morceaux et sur l'ordre de préférence qui 
leur convient. Demandez à chacun raison de son jugement, il y 
a des choses sur lesquelles ils la rendront d'un avis prescpie una- 
nime : ces choses sont celles qui se trouvent soumises aux règles; 
et ce jugement commun est alors celui de l'artiste ou du con- 
noisseur : mais de ces choses qu'ils s'accordent à trouver bonnes 
ou mauvaises , il y en a sur lesquelles ils ne pourront autoriser 
leur jugement par aucune raison solide et commune à tous ; et 
ce dernier jugement appartient à l'homme de goût. Que si l'u- 
nanimité parfaite ne s'y trouve pas, c'est que tous ne sont pas 
également bien organisés ; que tous ne sont pas gens de goût^ 
et que les préjugés de l'habitude ou de l'éducation changent 
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souvent, par des conventions arbitraires» Tordre des béantes 
naturelles. Quant à ce gotlt, on en peut disputer , parcequ'O s'y 
en a qu'un qui soit le vrai : mais je ne vois guère d'antre moyen 
de terminer la dispute que celui de compter les voix , quand on 
ne convient pas même de celle de la nature. Voilà donc ce qni 
doit décider de la préférence entre la musique françoise et Tita- 
lienne. 

Au reste, le génie crée, mais le goût chokit; et souvent un 
génie trop abondant a besoin d'un censeur sévère qui Tempédie 
d'abuser de ses richesses. Sans goût on peut faire de grandes 
choses; mais c'est lui qui les rend intéressantes. C'est le goût 
qui fait saisir|^au compositeur les idées du poète; c'est le goût 
qui fait saisir à l'exécutant les idées du compositeur; c'est le 
goût qui fournit à l'un et à l'autre tout ce qui peut orner et feire 
valoir leur sujet ; et c'est le goût qui donne à l'auditeur le senti- 
ment de^ toutes ces convenances. Cependant le goût n'est point 
la sensibilité : on peut avoir beaucoup de goût avec une ame 
froide; et tel homme transporté des choses vraiment passion- 
nées est peu touché des gracieuses. Il semble que le goût s'atta- 
che plus volontiers aux petites expressions, et la sensibilité aux 
grandes. 

GouT-DU-CHANT. C'cst ainsi qu'on appelle en France l'art de 
chanter ou de jouer les notes avec les agréments qui leur con- 
viennent , pour couvrir un peu la fadeur du chant françois. On 
trouve à Paris plusieurs maîtres de goût-du-chant , et ce goût 
a plusieurs termes qui lui $ont propres ; on trouvera les prindr 
paux au mot Agréments. 

Le goût'du'chant consiste aussi.beaucoup à donner artificiel-, 
lement à la voix du chanteur le timbre, bon ou mauvais, de quel-, 
que acteur ou actrice à la mode ; tantôt il consiste à nasillonner, 
tantôt à canarder, tantôt àchevroiter^ tantôt à glapir : mais tout 
cela sont des grâces passagères qui changent sans cesse avec 
leurs auteurs. 

Grave ou Gravement. Adverbe qui marque lenteur dans le 
mouvement, et de plus une certaine gravité dans l'exécution. 
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Grave, adj., est opposé à aigu. Plus les vibrations du corps 
sonore sont lentes, plus le son est graue. (Voy. Son, Gravité.) 

Gravité, s,f. Cest cette modification du son par laquelle on 
le considère comme grasse ou bas par rapport à d'autres sons 
qu'on appelle hauts ou aigus. Il n'y a point dans la langue fran* 
çoise de corrélatif à ce mot, car celui d! acuité n'a pu passer. 

h2Lgrauité des sons dépend de la grosseur, longueur, tension 
des cordes, de la longueur et du diamètre des tuyaux, et en gé- 
néral du volume et de la masse des corps sonores ; plus ils ont de 
tout cela , plus leur grav^ité est grande : mais il n'y a point de 
grauité absolue, et nul son n'est grave ou aigu que par compa- 
raison. 

Gros- FA. Certaines vieilles musiques d'église, en notes car- 
rées, ^rondes ou blanches, s'appeloient jadis du gros-fa. 

Groupe, s, m. Selon l'abbé Brossai'd, quatre notes égales 
et diatoniques, dont la première et la troisième sont sur le même 
degré , forment un groupe. Quand la deuxième descend et que 
la quatrième monte, c'est groupe ascendant; quaDd la deuxiè- 
me monte et que la quatrième descend, c'est groupe descen- 
dant : et 11 ajoute que ce nom a été donné à ces notes à cause de 
la figure qu'elles forment ensemble. 

Je ne me souviens pas d'avoir jamais ouï employer ce mot, en 
pai'Iant, dans le sens que lui donne l'abbé Brossard, ni même de 
L'avoir lu dans le même sens ailleurs que dans son dictionnaire. 

Guide, s.f. C'est la partie qui entre la première dans une 
fugue et annonce le sujet. (Voyez Fugue.) Ce mot, commun en 
Italie, est peu usité en France dans le même sens. 

Guidon, s. m. Petit signe de musique , lequel se met à Tex- 
trémité de chaque portée sur le degré où s^a placée la note qui 
doit commencer la portée suivante : si cette première note est 
accompagnée accidentellement d'un dièse, d'un bémol, ou d'un 
bécarre, il convient d'en accompagner aussi le guidon. 

On ne se sert plus de guidons en Italie, surtout dans les par- 
titions , où chaque portée ayant toujours dans l'accolade sa place 
fixe, on ne sauroit guère se tromper en passant de Tune à l'au- 



280 HAR 

tre. Mais les guidons sont nécessaires dan^: ' ""^ soMe- 

çoises, parceque, d'une ligne à l'autre, let . .; "e™ ^ «>» 

plus ou moins déportées, vous bussent 
certitude de la portée correspond* '''•e les accorè 

quittée. '/ «on. Une succes- 

Gymsopédib, s.f: Air oa no- / / cuonnaire de mote 

jeunes Lacédémoniennes. • / >' ^ ^f »<=««••* »»" 

, / ' .1, de la liaison dans la 

f - . . raut que quelque chose de 

Habmathia». Nom . / «^ 1"' «"'» ' PO""" l"® '« ^i" 
que, inventé par le • .re appelé véritablement un. 

Harmonie s "'^^ ^^^ résulte d'un accord parfait se 

dans leurmiuV •'*'" ^^^^^"^ ^® chacun des sons qui le com- 
ôpîirina' .ifseosaLÙon comparée de chacun des intervalles 
I « ./ ^^as forment entre eux : il n'y a rien au-delà de 
Dans le' i'^^ accord ; d'où il suit que ce n'est que par le 
la na» ^^'^^ ^^ P^''* l'analogie des intervalles qu'on peut éta- 
tar Jf"^^ ^^"^ '* s'agit , et c'est là le vrai et l'unique principe 
• y^Ln/ent toutes les lois de V harmonie et de la modulation. 
/<«* ^ute Y harmonie n'étoit formée que par une succession 
jii^j^ parfaits majeurs, il suffiroit d'y procéder par inier- 
^^mblables à ceux qui composent un tel accord : car alors, 
' j^ue son de l'accord précédent se prolongeant nécessaire- 
Lpt dans le suivant, tous les accords se trouveroient suffisam- 
^t liés, et V harmonie seroit une, au moins en ce sens. 
Mais , outre que de telles successions cxcluroient toute mélo- 
die en excluant le genre diatonique qui en fait la base, elles n*i- 
roient point au vrai but de l'art, puisque la musique, étant un 
discours, doit avoir comme lui ses périodes, ses phrases, ses sus- 
pensions, ses repos, sa ponctuation de toute espèce, et que l'u- 
niformité des mai*ches harmoniques n offriroit rien de tout cela. 
Les marches diatoniques exigeoient que les accords majeurs et 
mineurs fussent entremêlés , et l'on a senti la nécessité des dis- 
sonances pour marquer les phrases et les repos. Or la succession 
liée des accords parfaits majeurs ne donne ni l'accord parfait 
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n'eut d'autres principes que des règles presque arbitraires ou 
fondées uniquement sur l'approbation d'une oreille exercée, qui 
jugeoit de la bonne ou mauvaise succession des consonnances, et 
dont on mettoit ensuite les décisions en calcul. Mais le P. Mer- 
senne et M. Sauveur ayant trouvé que tout son , bien que sim- 
ple en apparence, étoit toujours accompagné d'autres sons moins 
sensibles qui formoient avec lui l'accord parfait majeur , M. Ra- 
meau est parti de cette expérience , et en a fait la base de son 
système harmonique, dont il a rempli beaucoup de livres, et 
qu'enfin M. d'Alemberta pris la peine d'expliquer au public. 

M. Tartini, partant d'une autre expérience plus neuve, plus 
délicate et non moins certaine , est parvenu à des conclusions 
assez semblables par un chemin tout opposé. M. Rameau fait 
engendrer les dessus par la basse; M. Tartini fait engendrer la 
basse par les dessus : celui-ci tire Y harmonie de la mélodie , et 
le premier fait tout le contraire. 

Pour décider de laquelle des deux écoles doivent sortir les , 
meilleurs ouvrages , il ne faut que savoir lequel doit être fait 
pour l'autre, du chant ou de l'accompagnement. On trouvera au 
mot Système un court exposé de celui de M. Tartini. Je conti- 
nue à parler ici dans celui de M. Rameau, que j'ai suivi dans 
tout cet ouvrage, comme le seul admis dans le pays où j'écris. 

Je dois pourtant déclarer que ce système , quelque ingénieux 
qu'il soit, n'est rien moins que fondé sur la nature, comme il 
le répète sans cesse ; qu'il n'est établi que sur des analogies et 
des convenances qu'un homme inventif peut renverser demain 
par d'autres plus naturelles; qu'enfin des expériences dont il le 
déduit, l'une est reconnue fausse, et l'autre ne fournit point les 
conséquences qu'il en tire.En effet, quand cet auteur a voulu déco- 
rer du titre de démonstration les raisonnements sur lesquels il 
établit sa théorie, tout le monde s'est moqué de lui; l'académie a 
hautement désapprouvé cette qualification obreptice; et M. Es- 
tève, de la société royale de Montpellier, lui a fait voir qu'à com- 
mencer par cette proposition , que , dans la loi de la nature , 
les octiwes des sons les représentent et peuvent se prendre pour 
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eux, 11 n'y avott rien du tout qui fût démontré, ni même solide- 
ment établi dans 8a prétendue démonstration. Je reviens à son 
système. 

Le principe physique de la résonnance nous offre les accords 
isolés et solitaires; il n'en établit pas la succession. Une succes- 
sion régulière est pourtant nécessaire. Un dictionnaire de mots 
choisis n'est pas une harangue, ni un recueil de bons accords une 
pièce de musique : il faut un sens, il faut de la liaison dans la 
musique ainsi que dans le langage; il faut que quelque chose de 
ce qui précède se transmette à ce qui suit , pour que le tout 
fasse un ensemble et puisse être appelé véritablement un. 

Or la sensation composée qui résulte d'un accord parfait se 
résout dans la sensation absolue de chacun des sons qui le com- 
posent, et dans la sensation comparée de, chacun des intervalles 
que ces mêmes sons forment entre eux : il n'y a rien au-delà de 
sensible dans cet accord ; d'où il suit que ce n'est que par le 
rapport des sons et par l'analogie des intervalles qu'on peut éta- 
blir la liaison dont il s'agit , et c'est là le vrai et l'unique principe 
d'où découlent toutes les lois de \ harmonie et de la modulation. 
Si donc toute X harmonie n'étoit formée que par une succession 
d'accords parfaits majeurs , il suffiroit d'y procéder par inter- 
valles semblables à ceux qui composent un tel accord : car alors, 
quelque son de l'accord précédent se prolongeant nécessaire- 
ment dans le suivant, tous les accords se trouveroient suffisam- 
ment liés, et Y harmonie seroit une, au moins en ce sens. 

Mais , outre que de telles successions excluroient toute mélo- 
die en excluant le genre diatonique qui en fait la base, elles n i- 
roient point au vrai but de l'art, puisque la musique, étant un 
discours, doit avoir comme lui ses périodes, ses phrases, ses sus- 
pensions, ses repos, sa ponctuation de toute espèce, et que l'u- 
niformité des marches harmoniques n' offriront rien de tout cela. 
Les marches diatoniques exigeoient que les accords majeurs et 
mineurs fussent entremêlés , et l'on a senti la nécessité des dis- 
sonances pour marquer les phrases et les repos. Or la succession 
liée des accords parfaits majeurs ne donne ni l'accord parfait 
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mineur, ni là dissonance, ni aucune espèce de phrase, et la ponc- 
tuation s'y trouve tout-à-fait en défaut. 

M. Rameau, voulant absolument, dans son système, tirer de 
la nature toute notre harmonie, a eu recours pour cet effet à 
une autre expérience de son invention, de laquelle J'ai parlé ci- 
devant, et qui est renversée de la première : il a prétendu qu'un 
son quelconque fournissoit dans ses multiples un accord parfait 
mineur au grave, dont U étoit la dominante ou quinte, comme 
il en fournit un majeur dans ses aliquotes, dont il est la tonique 
ou fondamentale. Il a avancé, comme un fait assuré, qu'une 
corde sonore faisoit vibrer dans leur totalité , sans pourtant les 
faire résonner, deux autres cordes plus graves. Tune à sa dou- 
zième majeure, et Tautre à sa dix-septième ; et de ce fait. Joint 
au précédent, il a déduit fort ingénieusement non-seulement 
l'introduction du mode mineur et de la dissonance dans Xhar-^ 
monie, mais les règles de la phrase harmonique et de toute la 
modulation, telles qu'on les trouve aux mots accord, accompa- 
gnement, Basse-Fondamentale, Cadence, Dissonance, Modu- 
lation. 

Mais premièrement l'expérience est fausse. Il est reconnu 
que les cordes accordées au-dessous du son fondamental ne fré-^ 
missent point en entier à ce son fondamental , mais qu'elles se 
divisent pour en rendre seulement Tunisson, lequel conséquem- 
ment n'a point d'harmoniques en dessous : il est reconnu de plus 
que la propriété qu'ont les cordes de se diviser n'est point par- 
ticulière à celles qui sont accordées à la douzième et à la dix- 
septième en dessous du son principal, mais qu'elle est commune 
à tous ses multiples; d'où il suit que les intervalles de douzfême 
et dix-septième en dessous n'étant pas unicpies en leur manière, 
on n'en peut rien conclure en faveur de l'accord parfait mineur 
qu'ils représentent. 

Quand on supposeroit la vérité de cette expérience, cela ne 
lèveroit pas à beaucoup près les difficultés. Si, comme le pré- 
tend M. Rameau,. toute Y harmonie est dérivée de la résonnance 
du corps sonore , il n'en dérive donc point des seules vibrations 
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du corps sonore qui ne résonne pas. En effet , c'est une étrange 
théorie de tirer de ce qui ne résonne pas les principes de Vhar- 
morne; et c'est une étrange physique de faire vibrer et non ré- 
sonner le corps sonore , comme si le son lui-même étoit autre 
chose que Tair ébranlé par ces vibrations. D'ailleurs le corps 
sonore ne donne pas seulement, outre le son principal, les sons 
qui composent avec lui l'accord parfait, mais une infinité d'autres 
sons, formés par toutes les aliquotes du corps sonore, lesquels 
n*entrent point dans cet accord parfait. Pourquoi les premiers 
sont-ils consonnants, et pourquoi les autres ne le sont-ils pas, 
puisqu'ils sont tous également donnés par la nature? 

Tout son donne un accord vraiment parfait, puisqu'il est formé 
de tous ses harmoniques, et que c'est par eux qu'il est un son : 
cependant ces harmoniques ne s'entendent pas, et l'on ne distin- 
gue qu'un son simple, à moins qu'il ne soit extrêmement fort; 
d'où il suit que la seule bonne harmonie est l'unisson, et qu'aus- 
sitôt qu'on distingue les consonnances, la proportion naturelle 
étant altérée, Vharmonie a perdu sa pureté. 

Cette altération se fait alors de deux manières. Première- 
ment, en faisant sonner certains harmoniques, et non pas les 
autres, on change le rapport de force qui doit régner entre eux 
tous, pour produire la sensation d'un son unique, et l'unité de la 
nature est détruite. On produit, en doublant ces harmoniques, 
un effet semblable à celui qu'on produîroit en étouffant tous les 
auti'es ; car alors il ne faut pas douter qu'avec le son générateur 
on n'entendît ceux des harmoniques qu'on auroit laissés ; au lieu . 
qu'en les laissant tous , ils s'entre-détruisent et concourent en- 
semble à produire et renforcer la sensation unique du son prin- 
cipal. C'est le même effet que donne le plein-jeu de l'orgue, 
lorsque , ôtant successivement les registres, on laisse avec le 
principal la doublette et la quinte ; car 'alors cette quinte et cette 
tierce, qui restoient confondues, se distinguent séparément et 
désagréablement. 

De plus, les harmoniques qu'on fait soaner ont eux-mêmes 
d'autres harmoniques, lesquels ne le sont pas du son fondamen- 
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tal : c est par ces harmoniques ajoutés que celui qui les produit 
se distingue encore plus durement; et ces mêmes harmoniques 
qui font aussi sentir Taccord n'entrent point dans son harmonie. 
Voilà pourquoi les consonnances les plus parfaites déplaisent na- 
turellement aux oreilles peu faites à les entendre, et je ne dotite 
pas que Toctave elle-même ne déplût comme les autres, si le mé- 
lange des voix d'hommes et de femmes n'en donnoit l'habitude 
dès l'enfance. 

C'est encore pis dans la dissonance» puisque non seulement les 
harmoniques du son qui la donnent, mais ce son lui-même n'entre 
point dans le système harmonieux du son fondamental; ce qui 
fait que la dissonance se distingue toujours d'une manière cho- 
quante parmi tous les autres sons. 

Chaque touche d'un orgue, dans le plein-jeu, donne un ac- 
cord parfait tierce majeure , qu'on ne distingue, pas du son fon- 
damental , à moins qu'on ne soit d'une attention extrême et 
qu'on ne tire sucessivement les jeux; mais ces sons harmoniques 
ne se confondent avec le principal qu'à la faveur du grand bruit 
et d'un arrangement de registres par lequel les tuyaux qui font 
résonner le son fondamental couvrent de leur force ceux qui 
donnent ces harmoniques. Or, on n'observe point et Ton ne sau- 
roit observer cette proportion continuelle dans un concert, puis- 
que, attendu le renversement de ïharmonie, il faudroit que 
cette plus grande force passât à chaque instant d'une partie à 
une autre; ce qui n'est pas praticable, et défigureroit toute la 
mélodie. 

Quand on joue de Torgue, chaque touche de la basse fait son- 
ner l'accord parfait majeur, mais parceque cette basse n'est pas 
toujours fondamentale, et qu'on module souvent en accord par- 
fait mineur , cet accord parfait majeur est rarement celui que 
frappe la main droite; de sorte qu'on entend la tierce mineure 
avec la majeure, la quinte avec le triton, la septième superflue 
avec l'octave, et mille autres cacophonies, dont nos oreilles sont 
peu choquées, parceque Thabitude les rend accommodantes; 
mais il n'est point à présumer qu'il en fût ainsi d'une oreille na- 
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turellement juste, et qu'on mettroit pour la première fois à l'é- 
preuve de cette harmonie, 

M. Rameau prétend que les dessus d'une certaine simplicité 
suggèrent naturellement leur basse, et qu'un homme ayant l'o- 
reille juste et non exercée entonnera naturellement cette basse. 
C'est là un préjugé de musicien démenti par toute expérience. 
Non seulement celui qui n'aura jamais entendu ni basse ni 
harmonie ne trouvera de lui-même ni cette harmonie ni cette 
basse , mais elles lui déplairont si on les lui fait entendre , et il 
aimera beaucoup mieux le simple unisson. 

Quand on songe que de tous les peuples de la terre , qui 
tous ont une musique et un cbant , les Européens sont les seuls 
qui aient une harmonie , des accords , et qui trouvent ce mé- 
lange agréable ; quand on songe que le monde a duré tant de 
siècles , sans que de toutes les nations qui ont cultivé les beaux- 
arts aucune ait connu cette harmome; qu'aucun animal, 
qu'aucun oiseau , qu'aucun être dans la nature ne produit 
d'autre accord que l'unisson , ni d'autre musique que la mélodie; 
que les langues orientales, si sonores, si musicales; que les 
oreilles grecques, si délicates, si sensibles, exercées aivec tant 
d'art, n'ont jamais guidé ces peuples voluptueux et passionnés 
vers notre harmonie; que sans elle leur musique avoit des 
effets si prodigieux ; qu'avec elle la nôtre en a de si foibles; 
qu'enfin il. étoit réservé à des peuples du Nord , dont les or- 
ganes durs et grossiers sont plus touchés de l'éclat et du bruit 
des voix que de la douceur des accents et de la mélodie des 
inflexions , de faire celte grande découverte et de la donner 
pour principe à toutes les règles de l'art ; quand, dis-je, on fait 
attention à tout cela , il est bien difficile de ne pas soupçonner 
que toute notre harmonie n'est qu'une invention gothique et 
barbare, dont nous ne nous fussions jamais avisés si nous 
eussions été plus sensibles aux véritables beautés de l'art et à h 
musique vraiment naturelle. 

M. Rameau prétend cependant que V harmonie est la source 
des plus grandes beautés de la musique; mais ce sentiment est 
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contredit par les faits et {»r la raison. Par les faits, puisque tous 
les grands effets de la musique ont cessé, et qu'elle a perdu son 
énergie et sa force depuis l'invention du contre -point; à quoi 
j'ajoute que les beautés purement harmoniques sont des beautés 
savantes, qui ne transportent que des gens versés dans Tart; 
au lieu que les véritables beautés de la musique, étant de la na- 
ture, sont et doivent être également sensibles à tous les hom- 
mes savants et ignorants. 

Par la raison , puisque V harmonie ne fournit aucun principe 
d'imitation par lequel la musique, formant des images ou 
exprimant des sentiments, se puisse élever au genre drama- 
tique ou imita tif, qui est la partie de l'art la plus noble et la 
seule énergique , tout ce qui ne tient qu'au physique des sons 
étant très borné dans le plaisir qu'il nous donne , et n'ayant 
que très peu de pouvoir sur le cœur humain. (Voyez Mélodie.) 

Harmonie. Genre de musique. Les anciens ont souvent donné 
ce nom au genre appelé plus communément genre enharmo-^ 
nique. (Voyez Enharmonique.) 

Harmonie directe est celle où la basse est fondamentale , et 
où les parties supérieures coffliervent l'ordre direct entre elles et 
avec cette basse. 

Harmonie renversée est celle où le son générateur ou fon- 
damental est dans quelqu'une des parties supérieures , et où 
quelque autre son de l'accord est transporté à la basse au- 
dessous des autres. (Voyez Direct, Renversé.) 

Harmonie figurée est celle où l'on fait passer plusieurs notes 
sur un accord. On figure Vharmonie par degrés conjoints 
et disjoints. Lorsqu'on figure par degrés conjoints, on emploie 
nécessairement d'autres notes que celles qui forment l'accord , 
des notes qui ne sonnent point sur la basse , et sont comptées 
pour rien dans Vharmonie : ces notes intermédiaires ne doi- 
vent pas se montrer au commencement des temps, principale- 
ment des temps forts, si ce n'est comme coulés, ports-de-voix, 
ou lorsqu'on fait la première note du temps brève pour appuyer 
la seconde. Mais quand on figure par degrés disjoints, on ne 



288 HAU 

peut absolument employer que les notes qui forment raccord , 
soit consonnant, soit dissonant. \j* harmonie se figure encore 
par des sons suspendus ou supposés. (Voyez Supposition, Sus- 
pension.) 

Harmonieux , adj. Tout ce qui fait de l'effet dans Tharmo- 
nie, et même quelquefois tout ce qui est sonore et remplit Toreille 
dans les voix , dans les instruments , dans la simple mélodie. 

Harmonique, adj. Ce qui appartient à l'harmonie, comme 
les divisions harmoniques du monocorde , la proportion har- 
monique^ le canon harmonique , etc. 

Harmoniques, s, des deux genres. On appelle ainsi tous 
les sons concomitants ou accessoires , qui , par le principe de la 
résonnance, accompagnent un son quelconque et le rendent 
appréciable : ainsi toutes les aliquotes d'une corde sonore en 
donnent les harmoniques^ Ce mot s*em ploie au masculin quand 
on sous-entend le mot son^ et au féminin quand on sous-entend 
le mot corde. 

Sons harmoniques. (Voyez Son.) 

Harmoniste, s. m. Musicien savant dans Tharmonie. Cest 
un bon harmoniste ; Durante est le plus grand harmoniste 
de r Italie^ cest-à-dire du monde, 

Harmonomètre , s, m. Instrument propre à mesurer les 
rapports harmoniques. Si Ton pouvoit observer et suivre à To- 
reille et à Tœil les ventres, les nœuds, et toutes les divisions 
d'une corde sonore en vibration. Ton auroit un harmonomètre 
naturel très exact ; mais nos sens trop grossiers ne pouvant 
suffire à ces observations , on y supplée par un monocorde que 
Ton divise à volonté par des chevalets mobiles; et c'est le 
meilleur harmonomètre naturel que l'on ait trouvé jusqu'ici. 
(Voyez Monocorde.) 

Harp ALICE. Sorte de chanson propre aux filles parmi les an- 
ciens Grecs. (Voyez Chanson.) 

Haut, adj. Ce mot signifie la même chose qn* aigu ^ et ce 
terme est opposé à bas. C'est ainsi qu'on dira que le ton est 
trop hautj qu il faut monter l'instrument plus haut. 
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Haut s'emploie aus^ quelquefois improprepo^t pouryb/t : 
Chantez plus haut , on ne vous entend pas. 

Les anciens donnoient à l'ordre des sons une dénomination 
tout opposée à la nôtre; ils,plaçoient en haut les sons graves, 
et en bas les sons aigus : ce qu'il importe de remarquer pour 
entendre plusieurs de leurs passages. 

Haut est encore, dans celles des quatre parties de la musique 
qui se subdivisent , l'épithète qui distingue la plus élevée ou la 
plus aiguë. Haute - CONTRE , Haute -taille, Haut-dessus. 
(Voyez ces mots.) 

Haut-dessus, s. m. C'est, quand les dessus chantants se s\il)- 
divisent , la partie supérieure. Dans les parties instrumentales 
on dit toujours premier dessus et second dessus; mais dans le 
yocalL on dit quelquefois haut-dessus et bas-dessus. 

Haute-contre, Altus ou Contra. Celle des quatre parties 
de la musique qui appartient aux voix d'hommes les plus aiguës 
ou les plus hautes, par opposition à la basse^contre qui est 
pour les plus graves ou les plus basses. (Voyez Partibs.) 

DaQS la musique italienne, cette partie» qu'ils appellent 
eontralto fX qui répond à la haute-contre ^ est presque tou- 
jours chantée par des bas-dessus, soit fenmaes, soit castrati. 
En effet la haute-contre en voix d'hommes n'est point natu- 
relle ; il faut la forcer (piûr la porter à ce diapason; quoi qu on 
fasse , ^lle a toujours de T^igreur , et rarement de la justesse. 

Haute-taille, Ténor, est cette partie de la musique qu'on 
appelle aussi simplement taille. Quand la taille se subdivise en 
deux autres parties, Finférieure prend le nom de basse-taille 
ou concordant , et la supérieure s'appelle haute-taille. 

HÉMi. Mot grec fort usité dans la musique, et qui signifie 
dend ou moitié. (Voyez Semi.) 

HÉMiDiTON. C'étoit, dans la musique grecque, l'intervalle 
de tierce majeure, diminué d'un semi-ton, c'eçt-à-dire la tierce 
mineure. L'héméditonn*est point, comme on pourroit croire, 
la moitié du diton ou le ton : mais c'est le diton moins la moitié 
d'un ton; ce qui est tout différent. 

OICT. DE MUSIQUE. T. X. ^^ 
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HÉMIOLE. Mot grec qui signifie V entier et demij et qu'on a 
consacré en quelque sorte à* la musique : il exprime le nipp<»t 
de deux quantités dont Tune est à Tautre comme i5 à lo, on 
comme 3 à 12 : on rappelle autrement rapport sesquiakère. 

C'est de ce rapport que nait la consonnance appelée dia- 
pente ou quinte; et Tancieu rhythme sesquiakère en nsussoit 
•aussi. 

Les andens auteurs italiens donnent encore le nom d*hémiok 
on hémiolie à cette espèce de mesure triple dont chaque temps 
est une noire. Si cette noire est sans queue , la mesure s'appeDe 
hemiolia maggiore, parcequ'elle se bat plus lentement, et 
qu'il faut deux noires à queue pour chaque temps. Si chaque 
temps ne contient qu'une noire à queue , la mesure se bat dn 
double plus vite, et s'appelle hemiolia minore. 

HÉMiOLiEN y adj. C'est le nom que donne Aristoxène à l'une 
des trois espèces du genre chromatique dont il explique les divi- 
sions. Le tétracorde 3o y est partagé en trois intervalles, dont 
les deux premiers, ^aux entre eux, sont chacun la sixième par- 
tie , et dont le troisième est les deux tiers : 5 + 5 -H 20 =» 3o. 

HepTACORDE, HePTAMÉRIDE, HePTAPHONE, HEXACOR1)E,etC. 

(Voyez Eptacorde, EpTAMÉRroE, Eptaphone, etc.) 

Hermosmémon. (Voyez Moeurs.) 

Hexarmonien , adj. Nome ou chant d'une mélodie efiëmi- 
née et lâche ^ comme Aristophane le reproche à Philoxène, son 
auteur. 

HoMOpfloNïE, s,f, C*étoit, dans la musique grecque , cette 
espèce de symphonie qui se faisoit à l'unisson , par opposition à 
l'antiphonie qui s'exécutoit à l'octave. Ce mot vient de èiièç, 
pareil, et de (f(ùvà, son. 

Hymee. Chanson des meuniers chez les anciens Grecs, autre- 
ment dite épiaulie. (Voyez ce mot.) 

Htmenee. Chanson des noces chez les andens Grecs , autre- 
ment dite épitkalame. (Voyez Épithalame.) 

HrMNE , s..f. Chant en Fhonneur des dieux ou des héros. D y 
a cette différence entre Y hymne et le cantique, que celui-ci se 
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rapporte plus communément aux actions , et Y hymne aux per- 
sonnes. Les premiers chants de tontes les nations ont été des 
cantiques ou des hymnes. Orphée et Linus passoient, chez les 
Grecs, pour auteurs des premières hymnes; et il nous reste, 
parmi les poésies d'Homère , un recueil d'hymnes en Thonneur 
des dieux. 

Hypate, ad]\ Épithète par laquelle les Grecs distinguoient 
le téiracorde le plus bas , et la plus basse corde de chacun des 
deux plus bas tétracordes; ce qui pour eux étoit tout le con- 
traire , car ils suivoient dans leurs dénominations un ordre ré- 
trograde au nôtre , et plaçoient en haut le grave que nous pla- 
çons en bas. Ce choix est arbitraire , puisque les idées attachées 
aux mots cUga et graue n'ont aucune liaison naturelle avec les 
idées attachées aux mots haut et bas. 

On appeloit donc tétracorde-hypaton^ ou des hypates, 
celui qui étoit le plus grave de tous et immédiatement au-dessus 
de la proslambanomène ou plus basse corde du mode; et la 
première corde du tétracorde qui suivoit immédiatement celle- 
là s'appeloit hypate-hypaton , c'est-à-dire, comme le tradui- 
soient les Latine, la principale du tétracorde des principales. 
Le tétracorde immédiatement suivant du grave à l'aigu s'appe- 
loit tétracorde^méson j ou des moyennes, et la plus grave 
corde s'appeloit hypate-méson ^ c'est-à-dire la principale des 
moyennes. 

Nicomaque le Gérasénien prétend que ce mot d* hypate^ 
principale ^ éleuée ou suprême ^ a été donné à la plus grave 
des cordes du diapason par allusion à Saturne , qui des sept 
planètes est la plus éloignée de nous. On se doutera bien par là 
que ce Nicomaque étoit pythagoricien. / ^ 

Hypate-hypaton. C'étoit la plus basse corde du plus bas té- 
tracorde des Grecs, et d'un ton plus haut que la proslambano- 
mène. (Voyez l'article précédent.) 

Hypate-méson. Cétoit la plus basse corde du second tétra- 
corde, laquelle étoit aussi la plus aiguë du premier, parceque 
ces deux tétracordes étoient conjoints. (Voyez Hypate.) 
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Hypatoïdes. Sons graves. (Voyez Lepsis.) 

Htperboléien , adj. Nome ou chant de même caractère que 
rhexarmonien. (Voyez Hexarmonien.) 

Hyperboléon. Le tétracorde hyperboléon étoît le plus aigu 
des cinq tétracordes du système des Grecs. 

Ce mot est le génitif du substantif pluriel imtpQokai, som- 
mets , extrémités ; les sons les plus aigus étant à l'extrémité des 
autres. 

Htper-duzeuxis. Disjonction de deux tétracordes séparés 
^par rintervalle d'une octave , comme étoient le tétracorde des 
iiypates et celui des hyperbolées. 

^Htper-dgrien. Mode de la musique grecque , autrement ap- 
pelé myxo'lydien^ duquel la fondamentale ou tonique étoit 
une quarte au-dessus de celle du mode dorien. (V. Mode.) 

'On attribue à Py thoclîde Finvention du mode hyper-^dorien. 

Hyper-éolien. Le pénultième à l'aigu des cfUinze niodes 
de la musique des Grecs, et duquel la fondamentale on to- 
nique étoit une quarte au-dessus de celle du mode éoDeu. 
(Voyez Mode.) 

Le mode hyper-éolien ^ non phis que Thyper-lydien qui le 
suit , n^étoit pas si ancien que les autres : Aristoxène n*en lait 
aucune mention , et Ptolomée, qui n'en admettoit que sept, n'y 
comprenoit point ces deux-là. 

Hyper-ustien , ou mixo'lydien aigu. C'est le nom qu'Eu- 
clide et plusieurs anciens donnent au mode appelé plus commu- 
nément hyper-ionien. 

Htper-ionien. Mode de la musique grecque , appelé aussi par 
quelques-uns hyper-iastien ^ ou mixo-lydien aigu, lequel 
âvoit sa fondamentale une quarte au-dessus de celle du mode 
ionien. Le mode ionien est le douzième en ordre du grave à 
l'aigu^ selon le dénombrement d'Alipius. (Voyez" Mode.) 

Hyper-lydien. Le plus aigu des quinze modes de la musique 
des Grecs, duquel la fondamentale étoît une quarte au-dessus de 
celle du mode lydien. Ce mode , non plus que son voisin l'hyper- 
éolien, n'étoit pas si ancien que les treize autres ; et Aristoxène, 
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qui les uomine tous, ne fait aucune m3ntion de ces deux-là. 
(Voyez Mode.) v 

Hyper-mixo-lydien. Un des modes de la musique grecque y 
autrement appelé hypçr-phrygien. (Voyez ce mot.) 

Hyper-phrygien, appelé aussi par Euclide hyper-mixo- 
lydien, est le plus aigu des treize modes d' Aristoxène , faisant 
le diapason ou l'octave avec Thypo-dorlen, le plus grave de tous. 
(Voyez Mode.) 

Hypo-diazeuxis est , selon le vieux Bacchius , TintervaUe de 
quinte qui se trouve entre deux tétracordes séparés par une 
disjonction , et de plus par un troisième tétracorde intermé- 
diaire. Ainsi il y a hypo-diazeuxis entre les tétracordes-hypa- 
ton et diézeugménon , et entre les tétracordes synnéménon et 
hy perboléon . ( Voyez Tétracorde .) 

Hypo-dorien. Lé plus grave de tous les modes de l'ancienne 
musique. Euclide dit que c'est le plus élevé; mais le vrai sens de 
cette expression est expliqué au mot hypate. 

Le mode hypo-dorien a sa fondamentale une quarte au- 
dessous de celle du mode dorien; il fut inventé, dit-on, par 
Philoxène. Ce mode est affectueux , mais gai , alliant la douceur 
à la majesté. ^ 

Hypo-éolien. Mode de l'ancienne musique, appelé aussi par 
Euclide hypo-lydien graue. Ce mode a sa fondamentale une- 
quarte au-dessous de celle du mode éolien ( Voyez Mode. ) 

Hypo-iastien. ( Voyez Hypo-ionien. ) 

Hypo-ionien. Le second des modes de Tancienne musique, 
en commençant par le grave. Euclide l'appelle aussi hypo-iastien 
et hypo-phrygien graue. Sa fondamentale est une quarte au- 
dessous de celle du mode lydien. ( Voyez Mode. ) 

Hypo-lydien. Le cinquième mode de l'ancienne musique, en 
commençant par le grave. Euclide l'appelle aussi hypo-iastien 
et hypo-phrygieri. graj^e. Sa fondamentale est une quarte au- 
dessous de celle du mode lydien. ( Voyez Mode. ) 

Euclide distingué deux modes hypo-lydiens, savoir : Taigu 
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qui est celui de cet article ; et le grave , qui est le même que 
rhypo-éolien. 

Le mode hypo-lydien étoit propre aux chants funèbres , aux 
méditations sublimes et divines : quelques-uns en attribuent 
l'invention à Polymneste de Colophon , d'autres à Damon 1* Athé- 
nien. 

Htpo-mixo-ltdien. Mode ajouté par Gui d'Ârezzo à ceux de 
Tancienne musique : c est proprement le pla{pil du mode mixo- 
lydien, et sa fondamentale est la même que celle du mode dorien. 
( Voyez Mode. ) 

Htpo-phrtgien. Un des modes de Fandenne musique dérivé 
du mode phrygien, dont la fondamentale étoit une quarte au- 
dessus de la sienne. 

Euclide parle encore d'un autre mode hypo-phrygien au grave 
de celui-ci; c'est celui qu'on appelle plus correctement hypo- 
ionien. ( Voyez ce mot. ) 

Le caractère du mode hypo-phry^en étoit calme , paisible, 
et propre à tempérer la véhémence du phrygien : il fut invaité, 
dit-on, par Damon, l'ami de Pythias et l'élève de Socrate. 

Htpo-proslambanoménos. Nom d'une corde ajoutée , à ce 
qu'on prétend , par Gui d'Arezzo , un ton plus bas que la 
proslambanomène des Grecs , c est-à-dire au-dessous de tout le 
système. L'auteur de cette nouvelle corde l'exprima par la 
lettre F de l'alphabet grec , et de là nous est venu le nom de la 
gamme m 

Htpgrghema. Sorte de cantique sur lequel on dansoit aux 
fêtes des dieux. 

Htpo-synaphe est, dans la musique des Grecs, la disjonction 
des deux tétracordes séparés par l'interposition d'un troî^èffle 
tétracorde conjoint avec chacun des deux , en sorte que les cor- 
des homologues des deux tétracordes disjoints par hypo- 
synaphe ont entre elles cinq tons ou une septième mineure 
d'intervalle : tels sont les deux tétracordes hypaton et synné- 
ménon. 
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I. 

Ialeme . Sorte de chant funèbre jadis en usage parmi les Grecs , 
comme le linos chez le même peuple , et le manéros chez les 
Égyptiens. ( Voyez Chanson. ) 

Iambique, adj. Il y avoit dans la musique des anciens deux 
sortes de vers iambiques, dont on ne faisoit que réciter les uns 
au son des instruments ^ au lieu que les autres se chantoient. On 
ne comprend pas bien quel effet devoit produire Faccompagne- 
ment des instruments sur une simple récitation , et tout ce qu'on 
en peut conclure raisonnablement , c'est que la plus simple mar 
nière de prononcer la poésie grecque , ou du moins Yiambique, 
se faisoit par des sons appréciables, harmoniques, et tenoit encore 
beaucoup de l'intonation du chant. 

Iastien. Nom donné par Aristoxène et Âlipius au mode que 
les autres auteurs appellent plus communément ionien. (Voyez 
Mode. ) 

Jeu,^. m. Uaction de jouer d* un instrument.. (Voyez Jouer.) 
On dii plein-jeu, demi^jeu, selon lamapière plus forte ou plus 
douce de tirer les sons de l'instrument. 

Imitation y s. /.La musique dramatique ou théâtrale concourt 
à Y imitation, ainsi que la poésie et la peinture : c'est à ce prin- 
cipe commun que se rapportent tous les beaux arts, comme l'a 
montré M. Le Batteux. Mais cette imitation n'a pas pour tous 
la même étendue. Tout ce que l'imagination peut se représenter 
est du ressort de la poésie. La peinture, qui n'offre point ses 
tableaux à l'imagination , mais au sens et à un seul sens, ne 
peint que les objets soumis à la vue. La musique sembleroit avoir 
les mêmes bornes par rapport à l'ouïe; cependant elle peint tout, 
même les objets qui ne sont que visibles: par un prestige 
presque inconcevable elle semble mettre Tœil dans Toreille; et 
la plus grande merveille d'un art qui n'agit que par le mouvement 
est d'en pouvoir former jusqu'à l'image du repos. La nuit, le 
sommeil, la solitude et le silence, entirent dans le nombre des 
grands tableaux delamusique. On sait que le bruit peut produire 
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Teffet du silence , et le silence l'effet du bruit ; comme quand on 
s*endort à une lecture égale et moiiotone> et qu'on s'éveille h 
rinstant qu'elle cesse. Mais la musique agit plus intimement sur 
Boo^ en excitant par un sens des affections semblables à celles 
qu'on peut exciter par un autre ; et , comme le rapport ne peut 
être sensible que l'impression ne soit forte, la pdnture dénuée 
de cette force ne peut rendre à la musicpie les imitations que 
celle-ci tire d'elle. Que toute la nature soit endormie, cehii qui la 
contemple né dort pas , et l'art du musicien consiste à substitua 
à l'image insensible de l'objet celle des mouvements que sa pré- 
sence excite dans le cœur du contemplateur : non-seulement il 
agitera la mer, animera la flamme d'un incendie , fera couler 
les ruisseaux, tomber la pluie et grossir les torrents, mais il 
peindra l'horreur d'un désert affreux, rembrunira les murs 
d'une prison souterraine , calmera la tempête , rendra l'air tran- 
quille et serein,' et répandra de forchestre une fpsdcbeurnouveiie 
sur les bocages : il ne représentera pas directement ces dioses, 
mais H excitera dans Famé les mêmes mouvements qu'on éprouve 
en les voyant. 

J'ai dit au mot Harmonie qu'on ne tire d'elle aucun principe 
qui mène à Y imitation musicale, puisqu'il n'y a aucun rapport 
entre les accords et les objets qu'on veut peindre, ou les passions 
qu'on veut exprimer. Je ferai voir au mot Mélodie quel est ce 
principe que l'harmonie ne fournit pas, et quels traits donnés 
par la nature sont employés par la musique pour représenter ces 
objets et ces passions. 

Imitation , dans son sens technique, est l'emploi d'un màne 
chant , ou d'un chant semblable dans plusieurs parties qui les font 
entendre Tune après l'autre, à l'unisson, à la quinte, à la quarte, 
à la tierce, ou à quelque autre intervalle que ce soit. h' imitation 
est toujours bien prise , même en changeant plusieurs notes , 
pourvu que ce même chant se reconnoisse toujours et qu'on 
ne s'écarte point des lois d'une bonne modulation. Souvent, pour 
rendre Vimitation plussensible , on la fait précéder de sSences 
ou de notes longues , qui semblent laisser éteindre le chant an 
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moment que Y imitation le rankne. 0& traite X imitation comme 
on veut, on Tabandopne, on la reprend, on en commence une 
autre à volonté ; en un 'mot , les règle» en sont aussi relâchées 
que celles de la fugue sont sévères : c'est pourquoi les grands 
maîtres la dédaignent, et toute imitation trop affectée décèle 
presque toujours un écolier en composition. 

Impératif, adj. Ce mot a plusieurs sens en musique. Un ac- 
cord imparfait est, par opposition à l'accord parfait , celui qui 
porte une sixte ou une dissonance ; et par opposition à l'accord 
plein , c'^est celui qui n'a pas tous les sons qui lui conviennent et 
qui doivent le rendre complet. (Voyez Accord.) 

Le temps ou mode imparfait étoit , dans nos ancîenûes mu- 
siques , celui de la division double. (Voyez Mode.) 
. Une cadence imparfaite est celle qu'on appelle autrement 
eâdence îrrégulîère. (Voyez Cadence.) 

Une censonnance imparfaite est ceUe qui peut être piajeure 
ou mineure, comme la tierce ou la sixte. (Voy. Consonnance.) 

On appelle , dans le plain-diant, modes imparfaits ceux qui 
sont défectueux en haut ou en bas , et restent en-deçà d*un des 
deux termes qu'ils dmvent attendre. 

ImprotIeser yV.n. C'est faire et chanter impromptu des chan- 
sons, airs et paroles, qu'on accompagne communément d'une 
guitare ou autre pareil instrument. Il n'y a rien de plus commun' 
en Italie que de vrâ* deux masques se rencontrer, se défier, s'at- 
taquer» se riposter ainsi par des couplets sur le même air, avec 
une vivacité de dialogue, de chant , d'accompagnement, dont il 
feut avoir été témoin pour la comprendre. 

Le mot impixn^isar est purement italien ; mais , comme il se 
rapporte à la musique, j'ai été contraint de le franciser pour 
foire entendre ce qu'il signifie. 

Ikcomposé , adj. Un intervalle incomposé est celui qui ne 
peut se résoudre en intervalles plus petits , et n'a point d'autre 
élément que luinnéme, tel, par exem[)fe, que le dièse enhar- 
monique , le comma, même le semi-ton. 

Chez les Grecs les intervalles incomposés étoient dififérents 
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dans les trois genres , selon la maniée d'acoorder les tétracor- 
des. Dans le diatonique le semi-ton et chacun des deux tons qui 
le suivent étoient des intervalles incomposés. La tierce mineure 
qui se trouve entre la troisième et la quatrième corde , dans le 
genre chromatique , et la tierce majeure qui se trouve entre les 
mêmes cordes dans le genre harmonique, étoient aussi des in- 
tervalles incomposés. En ce sens , il n'y a dans le système mo- 
derne qu'un seul intervalle incomposé, savoir, lé semi-ton. 
(Voyez Semi-ton.) 

Inharmonique, adj. Relation inharmonique est, selon 
M. Savérien , un terme de musique; et il renvoie, pour l'expli- 
quer, îAi mot Relation , auquel il n'en parle pas. Ce terme de 
musique ne m'est point connu. 

iNSTRUiiENT, S. m. Terme générique sous lequel on comprend 
tous les corps artificiels qui peuvent rendre et varier les sons à 
l'imitation de la voix. Tous les corps capables d'agiter l'air par 
quelque choc, et d'exciter ensuite, parleurs vibrations , dans 
cet air agité ,. des ondulations assez fréquentes , peuvent donner 
du son; et tous les corps capables d'accélérer ou retarder ces 
ondulations peuvent varier les sons. (Voyez Son.) 

Il y a trois manières de rendre des sons sur des instruments; 
savoir, par les vibrations des cordes, par celles de certains ccNrps 
élastiques, et par la collision de Tair enfermé dans des tuyaux. 
J'ai parlé , au mot Musique , de l'invention de ces instruments. 

Ils se divisent généralement en instruments à cordes , instru- 
ments à vent , instruments de percussion. Les instruments à 
cordes, chez les anciens, étoient en grand nombre; les plus 
connus sont les suivants : lyra, psalterium, trigonium, sam- 
bucuj cithara , pectis , magas, barbiton, testudo, epigo- 
nium, simmicium, epandoron, etc. On touchoit tous ces 
instruments avec les doigts, ou avec le plectrum, espèce 
d'archet. 

Pour les principaux instruments à vent , ils avoient ceux aip- 
pelés tibia, jfistula, tuba, cornu, lituus, etc. 

Les instruments de percussion étoient ceux qu'ils nonunoient 
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tympanum^ cymbalum, crepitaculum ^ tintinnabulum *, 
crotalum , etc. Mais plusieurs de ceux-ci ne Yaricûent point les 
sons. ^ 

On ne trouvera point ici des articles pour ces instruments ni 
pour ceux de la musique moderne , dont le nombre est excessif. 
La partie instrumentale , dont un autre s'étoit chargé , n'étant 
pas d'abord entrée dans le plan de mon travail pour TEncyclo- 
pédie , m*a rebuté , par l'étendue des connoissancesqu elle exige, 
de la remettre dans celui-ci. 

Instrumental. Qui appartient au jeu des instruments ; tour 
de chant instrumental ; musique instrumentale. 

Intense , adj. Les sons intenses sont ceux qui ont le plus 
de force , qui s'entendent de plus loin : ce sont aussi ceux qui » 
étant rendus par des cordes fort tendues , vibrent par là même 
plus fortement. Ce mot est latin , ainsi que celui de rémisse qui 
lui est opposé : mais dans les écrits de musique théorique on est 
obligé de franciser l'un et l'autre. 

Intercidence , s.f. Terme de plain-chant. (V. Diaptose.) 

Intermède y s, m. Pièce de musique et de danse qu'on insère 
à l'Opéra , et quelquefois à la Comédie , entre les actes d'une 
grande pièce, pour égayer et reposer en quelque sorte l'esprit 
du spectateur attristé par le tragique et tendu sur les grands 
intérêts. 

Il y a des intermèdes qiA sont de véritables drames comi- 
ques et burlesques, lesquels coupant ainsi l'intérêt par un inté- 
rêt tout différent, ballottent et tiraillent, pour ainsi dire, l'at- 
tention du spectateur en sens contraire , et d'une manière très 
opposée au bon goût et à la raison. Comme la danse en Italie 
n'entre point et ne doit point entrer dans la constitution du dra- 
me lyrique, on est forcé, pour" l'admettre sur le théâtre, de 
l'employer hors-d'œuvre et. détachée de la pièce. Ce n'est pas 
cela que je blâme ; au contraire, je pense qu'il convient d* effacer , 
par un ballet agréable , les impressions tristes laissées par la re- 
présentation d'un grand opéra, et j'approuve fort que ce ballet 
fasse un sujet particulier qui n^appartiennè point à la pièce; mais 
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ce que je n'approuve pas , c'est qu'on coupe les actes par de 
semblables ballets, qui, divisant ainsi Faction et détruisant Tin- 
térét , font , pour ainsi dire , de chaque acte une pièce nouvdle. 

Intervalle, s. m. Différence d'un son à «in autre entre le 
grave et l'aigu; c'est tout l'espace que l'un des deux auroità 
parcourir pour arriver à l'unisson de l'autre. La différence qu'il 
y a de Y intervalle à V étendue est que Y intervalle est consi- 
déré comme indivisé , et l'étendue comme divisée. Dans \ inter- 
valle, on ne considère que les deux termes; dans l'étendue, on 
en suppose d'intermédiaires. L'étendue forme un système; mais 
Y intervalle peut être incomposé. 

A prendre ce mot dans son sens le plus général , il est évi- 
dent qu'il y a une infinité S intervalles ; mais comme en musique 
on borne le nombre des sons à ceux qui composent un certain 
système, on borne aussi par là le nombre des intervalles h.iX!QX 
que ces sons peuvent former entre eux : de sorte qu'en combi- 
nant deux à deux tous Içs sons d'un système quelconque, (m 
aura tous les intervalles possibles dans ce même système ; sur 
quoi il restera à réduire sous la même espèce tous ceux qui se 
trouveront égaux. 

Les anciens divisoient les intervalles de leur musique en i/z- 
teivalles simples ou composés, qu'ils appeloient diastèmes, 
et en intervalles composés, qu'ils appeloient systèmes. (Voyez 
ces mots.) Les intervalles y dit Aristoxène, diffèrent entre eux 
en cinq manières : i"* en étendue , un grand intervalle diffère 
ainsi d'un plus petit; 2° en résonnance ou en accord ; c'est ainsi 
qu'un intervalle consonnant diffère d'un dissonant ; 3** en 
quantité , comme un inten^alle simple diffère d'im intervalle 
composé ; 4* ©Q genre ; c'est ainsi que les intervalles diatoni- 
ques, chromatiques, enh^rpioniques, diffèrent entre eux; 5' 
en nature de rapport; comme Y intervalle dont la raison peut 
s'exprimer en nombres diffère d'un intervalle irrationnel. Di- 
sons quelques mots de toutes ces différences. 

L Le moindre de tous les intervalles, selon Bacchius et Gau- 
dence est le dièse enharmonique. Le plus grand, à le prendre a 
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l'extrémité grave du mode hypo-dorien jusqu'à Textréinité ai- 
guë de rbypo-mixo-lydîen , seroit de trois octaves complètes ; 
mais comme il y a uoe quinte à retraiicher , ou même une sixte, 
selon un passage d'Adraste cité par Méibomius, reste la quarte 
par-dessus le dis-diapason, c*est-à-dire la dix-huitième, pour le 
plus grand intervalle du diagramme des Grecs. 

II. Lés Grecs divisoient, comme nous, les intervalles en con- 
sonnants et dissonants; mais leurs divisions n'étoient pas les 
mêmes que les nôtres. (Voyez Consonnance.) Us subdivisoient 
encore les intervalles consonnants en deux espèces, sans y 
compter l'unisson, qu'ils appeloient homophonie, ou parité 
des sons, et dont V intervalle est nul. La première espèce étoit 
Vantiphonie ou opposition dès sons , qui se faisoit à l'octave 
ou à la double octave, et qui n'étoit proprement qu^une réplique 
du même son, mais pourtant avec opposition du grave à l'aigu. 
La seconde espèce étoit hiparaphonie ou distinction des sons, 
sous laquelle on comprenoit toute consonnance autre que l'oc- 
tave et ses répliques, tous les intervalles, dit Théon de Smyrne, 
qui ne sont ni dissonants ni unisson. 

III. Quand les Grecs parlent de leurs diastèmes ou intervalles 
simples, il ne faut pas prendre ce terme à toute rigueur : car le 
diésis même n'étoit pas, selon eux, exempt de composition ; mais 
il faut toujours le rapporter au genre auquel V intervalle s'ap- 
plique. Par exemple, le semi-ton est un intervalle simple dans 
le genre chromatique, et dans le diatonique^ composé dans l'en- 
harmonique. Le ton est composé dans le chromatique, et simple 
dans le diatonique ; et le diton même , ou la tierce majeure , qui 
est un intervalle composé dans le diatonique, est incomposé 
dans l'enharmonique. Ainsi ce qui est système dans un genre 
peut être diastème dans un autre , et réciproquement. 

IV. Sur les genres, divisez successivement le même tétràcorde 
selon le genre diatonique, selon le chromatique, et selon l'en- 
harmonique, vous aurez trois accords différents, lesquels compa- 
rés entre eux, au lieu de trois intervalles vous en donneront 
neuf, outre les combinaisons et compositions qu'on en peut 
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feire, et les différences de tous ces iiaerualles qui en produi- 
ront des multitudes d'autres. Si vous comparez , par exemple, 
le premier intervalle de chaque tétracorde dans Kenharmonique 
et dans le chromatique mol d'Âristo&ène, vous aurez d'un côté 
un quart ou l^ de ton , de l'autre un tiers ou ^^ » et les deux 
cordes aiguës feront entre elles un intervalle qui sera la diffé- 
rence des deux précédents , ou la douzième partie d'un ton, 

y. Passant maintenant aux rapports , cet article me mène à 
une petite digression. 

Les aristoxéniens prétendoient avoir bien simplifié la musique 
par leurs divisions égales des intervalles , et se moquoient fort 
de tous les calculs de Pythagore. Il me semble cq)eadant que 
cette prétendue simplicité n'étoit guère que dans les mots, et 
que si les py thagoridens avoient un peu mieux entendu leurs maî- 
tre et la musique , ils auroient bientôt fermé la bouche à leurs 
adversaires. 

Pythagore n'avoit pas imaginé le rapport des s(ms qu'il cal- 
cula le premier ; guidé par l'expérience, il ne fit que prendre 
note de ses observations. Aristoxène, incommodé de tous ces 
calculs, bâtit dans sa tête un système tout différent; et comme 
s'il eût pu changer la nature à son gré, pour avoir simplifié les 
mots, il crut avoir simplifié les choses, au lieu qu'il fit réellement 
le contraire. 

Comme les rapports des consonnances étoient simples et fa- 
ciles à exprimer , ces deux philosophes étoient d'accord là-des- 
sus : ilsl'étoient même sur les premièresdissonances, car ils con- 
venoient également que le ton étoit la différence de la quarte à 
la quinte ; mais comment déterminer déjà cette différence au- 
trement que par le calcul? Aristoxène partoit pourtant de là pour 
n'en point vouloir , et sur ce ton^ dont il se vantoit d'ignorer le 
rapport, il bâtissoit toute sa doctrine musicale. Qu'y avoit-il de 
plus aisé que de lui montrer la fausseté de ses opérations et la 
justesse de celles de Pythagore ? Mais , auroit-il dit , je prends 
toujours des doubles, ou des moitiés, ou des tiers; cela est plus 
simple et plus tôt fait que vos colnmas , vos limmas » vos apo- 
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tomes. Je Tavoue^ eût réponda Pythagore ; mais dites^moi, je 
vous prie , comment vous les prenez , ces doubles » ces moitiés , 
ces tiers. L'autre eût répliqué qu'il les entonnoit naturellement, 
ou qu'il les prenoit sur son monocorde. Eh bien ! eût dit Pytha- 
gore, entonnez-moi juste le quart d'un ton. Si l'autre eût 
été assez charlatan pour le faire, Pythagore eût ajouté: Mais 
est-il bien divisé votre monocorde? montrez-moi, je vous prie, 
de quelle méthode vous vous êtes servi pour y prendre le quart 
ou le tiers d'un ton. Je ne saurois voir, en pareil cas, ce 
qu'Aristoxène eût pu répondre : car , de dire que l'instrument 
avoit été accordé sur la voix , outre que c'eût été tomber dans 
le cercle, cela ne pouvoit convenir aux aristoxéniens, puis- 
qu'ils avonoient tous avec leur chef qu'il folloit exercer long- 
temps la voix sur un instrument de la dernière justesse pour 
venir à bout de bien entcmner les intervalles du chromatique 
mol et du genre enharmonique. 

Or , puisqu'il faut de» calculs non moins composés, et même 
des opérations géométriques plus difficiles pour mesurer les tiers 
et les quarts du ton d'Aristoxènie que pour assigner les rapports 
de Pythagore, c'est avec raison que Nicomaque, Boëce et plu- 
sieurs autres théoriciens préféroient les rapports ji»tes et har- 
moniques de leur maître aux divisions du système aristoxénien , 
qui n'étoient pas plus simples , et qui ne donnoient aucun inter- 
ualle dans la justesse de sa génération. 

Il faut remarquer que ces raisonnements qui convenoient à 
la musique des Grecs ne conviendroient pas également à la nô- 
tre, parceque tous les sons de notre système s'accordent par 
des consonnances, ce qui ne pouvoit se faire dans le leur que 
pour le seul genre diatonique. 

Il s'ensuit de tout ceci qu'Aristoxène distingnoit avec raison 
les intervalles en rationnels et irrationnels, puisque, bien qu'ils 
fussent tous rationnels dans le système de Pythagore, la plu- 
part des dissonances étoient irrationnelles dans le sien. 

Dans la musique moderne on considère aussi les intervalles 
de plusieurs manières ; savoir, ou généralement comme l'espace 
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ou la distance queloonqae des deux sons donnés; ou seulement 
comme celles de ces distances qui peuvent se noter , ou anfin 
comme celles qui se marquent sur des degrés djfEérents. Sdoa 
le premier sens , toute raison numérique , comme est le oomma, 
ou sourde » comme est le dièse d'Âristoxène , peut exprimer un 
intervalle. Le second sens s'applique aux seuls intervalles re- 
^us dans le système de notre musique, dont le moindre est le 
semi-ton mineur , exprimé sur le même degré par un di^ase ou 
par un bémol. (Voyez Semi-ton.) La troisième acception suppose 
quelque différence de position , c*est-à-Klire un ou plusieiirs de- 
grés entre les deux sons qui forment Y intervalle Cestà cette 
dernière acception que le mot est fixé dans la pratique , de sorte 
que deux intervalles égaLUX y tels que sont la fausse-quinte et le 
triton, portent pourtant des noms différents si l'un a plus de de- 
grés que l'autre. 

Nous divisons, comme faisoient les anciens, les intervalles 
en consonnants et dissonants. Les consonnances sont parfaites ou 
imparfaites. (Voyez Gonsonnange.) Les dissonances sont telles 
par leur nature , ou le deviennent par accident. H n'y a que 
ûeux intervalles dissonants par leur nature ; savoir, la seconde 
et la septième , en y comprenant leurs octaves ou répliques : 
encore qes deux peuvent-ils se réduire à un seul ; mais toutes 
les consonnances peuvent devenir dissonantes par acddœU 
(Voyez Dissonance.) 

De plus , tout intervalle ost ^ple ou redoublé. V inter- 
valle simple est celui qui est contenu dans les bornes de l'oc- 
tave : tout intervalle qui excède cette étendue est redonblé, 
c'est-à-dire composé d'une ou plusieurs octaves, et de Vinter- 
ualle simple dont il est la réplique. 

Les intervalles simples se divisent encore en ifirects et ren- 
versés. Prenez pour direct un intervalle simfde quelconque , 
son complément à l'octave est toujours renversé de celui-là , et 
réciproquement. 

Il n'y a que six espèces A' intervalles simples, dont trois 
sont compléments des trois autres à l'octave, et pai* conséquent 
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aussi leurs renver^« Si vou» praies d'idiord to$ ngiftHiidres 
intervalles, vous aurez pour directs laaeeoada, la tierce et 
là quarte; pour renversés, la septième, la sixte et la quinte : 
que ceux-ci soient directs, les autres seront renversés; tout est 
réciproque. 

Pour trouver le nom d'un intervalle quelconque il ne faut 
qu'ajouter l'unité au nombre des d^és qu'il contient : ainsi 
V intervalle d'un degré donnera la seconde ; de (feux, la tierce ; 
de trois , la quarte; de sept , l'octave; de neuf, la dixième, etc. 
Mais ce n'est pas ass^ pour bien déterminer un intervaile, car 
sous le même nom il peut être majeur ou mineur, juste ou faux, 
diminué ou superflu. 

Les consonnances imparfoiteset les deux dissonances natu- 
relles peuvent être majeures ou mineures, ce qui, sans dianger le 
degré, fait dans V intervalle la différence d'un semi*ton. Que 
si d'un intervalle mineur on âte encore un semi-'ton, a^tinter- 
ualle devient diminué. Si Ton augmente d'un semi-ton im in- 
ten^alle majeur , il devient superflu. 

Les consonnances parfaites sont invariables par leur nature : 
quand leur intervalle est ce qu il doit être, elles s'appellent 
ajustes; que si l'on altère cet intervalle d'un semi-ton, la con- 
sonnance rappelle fausse, et devient dissonance, superflue, 
si le semi-ton est ajouté; diminuée ^ s'il est retrancjié. On 
donne mal-à-propos le nom de fausse-quinte à la quinte dimi- 
nuée; c'est prendre le genre pour l'espèce : la quinte superflue 
est tout aussi fausse que la diminuée, et l'est même davantage à 
tous égards. 

On trouvera {pi. ô^Jîg' 7) une table de tous les intervalles 
simples praticables dans la musique avec leurs noms, leurs de- 
grés , leurs valeurs et leurs rapports. 

n faut remarquer siir cette table que V intervalle appelé par 
les harmonistes septième superflue n'est qu'une septième 
majeure avec un accompagnement particulier, la véritable 
septième superflue , telle qu'elle est marquée dans la table , 
n'ayant pas lieu dans l'harmonie, ou n'y ayant lieu que succes- 
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sivement comme transition enharmonique , jamais rigoureuse'' 
ment dans le même accord. 

On observera aussi que la plupart de ces rapports peuvent 
se déterminer de plusieurs manières : j'ai préféré la plus simple ^ 
et celle qui donne les moindres nombres. 

Pour composer ou redoubler un de ces intej^ualles simples, 
il suffit d'y ajouter Foctave autant de fois que l'on veut; et pour 
avoir le nom de ce nouvel intervalle^ il faut au nom de Yinter- 
thalle simple ajouter autant de fois sept qu'il contient d'octaves. 
Réciproquement, pour connoître le simple d'un intervalle re^ 
doublé dont on a le nom , il ne faut qu'en rejeter sept autant de 
fois qu'on le peut ; le reste donnera le nom de l'intervalle 
simple qui Ta produit. Voulez-vous une quinte redoublée, c'est-à- 
dire l'octave de la quinte , ou la quinte de l'octave ; à 5 ajou- 
tez 7 , vous aurez 12 : la quinte redoublée est donc une 
douzième. Pour trouver le simple d'une douzième , rejetez 7 do 
nombre 1 2 autant de fois que vous le pourrez , le reste 5 vous 
indique une quinte. A l'égard du rapport, il ne faut que dou- 
bler le conséquent ou prendre la moitié de l'antécédent de la 
raison simple autant de fois qu'on ajoute d'octaves, et l'on aura 
la raison de Y intervalle redoublé. Ainsi 2 , 3 étant la raison de 
la quinte , i , 3 ou 2 , 6 sera celle de la douzième , etc. Sur quoi 
l'on observera qu'en terme de musique, composer ou redoubler 
un intervalle^ ce n'est pas l'ajouter à lui-même , c'est y ajou- 
ter une octave; le tripler, c'est en ajouter deux, etc. 

Je dois avertir ici que tous les intervalles exprimés dans ce 
dictionnaire par les noms des notes doivent toujours se compter 
du grave à Taigu; en sorte que cet inteivalle, ut si, n'est pas 
une seconde, mais une septième; et si ut n'est pas une sep- 
tième , mais une seconde. 

Intonation, s. f. Action d'entonner. (Voyez Entonner.) 
V intonation peut être juste ou fausse, trop haute on trop 
basse, trop forte ou tropfoible; et alors le mot intonation, 
accompagné d'une épithète, s'entend de la manière d'entonner. 

Inverse. (Voyez Renversé.) 
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Ionien ou Ionique, adj. Le mode ionien éioii, en coiïip- 
taDt du grave à l'aigu , le second des cinq modes moyens de la 
musique des Grecs. Ce mode s'appeloit aussi iastien, et Eu- 
clide l'appelle encore phrygien gra\^e. (Voyez Mode.) 

Jouer des instruments, c'est exécuter sur ces instruments 
des airs de musique, surtout ceux qui leur sont propres, ou 
les chants notés pour eux. On dit jouer du ^violon , de la 
basse y du hautbois^ de la flûte; toucher le cUii^ecin, ï or- 
gue; sonner de la trompette; donner du cor; pincer la 
guitare , etc. Mais l'affectation de œs tei'mes propres tient de 
la pédanterie: le mot jouer devient générique , et gagne insen- 
siblement pour toutes sortes d'instruments. 

Jour. Corde à jour, (Voyez Vide.) » 

Irregulier, adj. On appelle dans le platn-cbant modes irré- 
guliers ceux dont l'étendue est trop grande ou qui ont quelque 
autre irrégularité. 

On nommoit autrefois cadence irrégulière celle qui ne tom- 
boit pas sur une des cordes essentielles du ton ; mais M. Rameau 
a donné ce nom à une cadence particulière dans laquelle la basse 
fondamentale monte de quinte ou descend de quarte après un 
accord de sixte-ajoutée. (Voyez Camnce.) 

IsoN , chant en ison. (Voyez Chant.) 

JuLE, s.f. Nom d'une sorte d'hymne ou chanson parmi les 
Grecs en l'honneur de Cérès ou de Proserpine. (V. Chanson.) 

Juste, adj. Cette épithète se donne généralement aux inter- 
valles dont les sons sont exactement dans le rapport qu'ils doi- 
vent avoir, et aux voix qui entonnent toujours ces intervalles 
dans leur justesse; mais elle s'applique spécialement aux con- 
sonnances parfaites. Les imparfaites peuvent être majeures ou 
mineures ; les parfaites ne sont que justes : dès qu'on les altère 
d'un semi-ton elles deviennent fausses, par conséquent disso- 
nances. (Voyez Intervalle.) 

Juste est aussi quelquefois adverbe. Chanter \usie ^ jouer 
juste. 
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L. 

Là. Nom de la sixième note de notre gamme inventée par 
Gui Arétîn. (Voyez Gaîoie, Solfier.) 

Large , adj. Nom d'une sorte de note dans nos irieiltes mu- 
siques, de laquelle on augmentoit la vâdiiur en tirant plusieurs 
traits non ^ulement par les côtés , mais par te milieu de la note, 
ce que Mûris blâme avec force comme une horrible innovatioD. 

Larghetto. (Voyez Largo.) 

Largo , ad%^. Ce mot , écrit à la tête d'un air, indique un 
mouvement plus lent que Y adagio ^ et le dernier de tous e& 
lenteur. Il marque qu'il faut filer de longs sons, étendre les 
temps et la mesure , etc. 

Le diminutif larghetto annonce un mouvement un peu moins 
lent que le largo ^ plus que Validante, et très approchant de 
Yandantino. 

LÉGÈREMENT, adu. Ce mot indique un mouvement encore 
plus vif que le gai, un mouvement moyen entré le gai et lévite; 
il répond à-peu-près à l'italien viuace. 

Lemme, s. m. Silence ou pause d'un temps bref dans le rhy- 
thme catalectique. (Voyez Rhythme.) 

Lentement, adu. Ce mot répond à l'italien largo, et mar- 
que un mouvement lent ; son superlatif très lentement marque 
le plus tardif de tous les mouvements. 

Lëpsis. Nom grec d'une des trois parties de l'ancienne mélo- 
pée , appelée aussi quelquefois euthia, par laquelle le compo- 
siteur discerne s'il doit placer son chant dans le système des sons 
bas, qu'ils appellent hjpathoïdes ; dans celui des sons aigus, 
qu'ils appellent nétoïdes; ou dans celui des sons moyens, qu'ib 
appellent mésoïdes. (Voyez Mélopée.) 

Levé, adj. pris substantiuement. C'est le temps de la me- 
sure où on lève la main ou le pied ; c'est un temps qui suit et 
précède le frappé; c'est par conséquent toujours tin temps foi- 
ble. Les temps levés sont, à deuK temps, le second; à trois, le 
troisième; à quatre, le second et le quatrième. (Voyez Arsis.) 
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Liaison ^ s./.Uy vl liaison d'bdvmwie ^^ liaison de chant. 

La liaison a lieu dans l'harmonie lorsque cette harmonie 
procède par un tel progrès des soos fondamentaux , que quel- 
ques-uns des sons qui accompagnoient celui qu on quitte demeu- 
rent et accompagnent encore celui où Ton passe : il y a liaison 
dans les accords de la tonique et de la dominante, puisque le 
même son fait la quinte de la première et Toctave de la seconde : 
il y a liaison dans les accords de la tonique et de la sous-domi*^* 
oante , attendu que le même son sert de quinte à Tune et d'oc- 
tave à l'autre : enfin il y a liaison dans les accords dissonants 
toutes les fois que la dissonance est préparée , puisque cette pré- 
paration elle-même n'est autre chose que la liaison. (Voyez 
Préparer.) 

La liaison dans le chant a lieu toutes les fois qu'on passe 
deux ouplusieurjs notes sous un seul coup d'archet ou de gosier, 
et se marque par un trait recoui'bé dont on couvre les notes qui 
doivent être liées ensemble. 

Dans le plain-chant on appelle liaison une suite de plusieurs 
notes passées sur la même syllabe ; pai^ceqne sur le papier elles 
sont ordinairement attachées ou liées ensemble. 

Quelques-uns nomment aussi liaison ce qu'on nomme plus 
propi*ement syncope. (Voyiez Syncope.) 

Licence , s.f. Liberté que prend le compositeur, et qui sem- 
ble contraire aux règles , quoiqu'elle soit dans le principe des 
règles; car voilà ce qui distingue les licences des fautes. Par 
exemple , c'est une règle en composition de ne poiiit monter de 
la tierce mineure ou de la sixte mineure à l'octave. Cette règle 
dérive de la loi de la liaison harmonique , et celle de la prépara- 
tion. Quand donc on monte de la tiei*ce mineure oh de la sixte 
mineure à l'octave , en sorte qu'il y ait pourtant liaison entre les 
deux accords, ou que la dissonance y soit préparée , on prend une 
licence; mais s'il n'y a ni liaison ni préparation , l'on fait une 
£aute. De même c'est une règle de ne pas faire deux quintes 
justes de suite entre les flftémes*parties, surtout par mouvement 
semblable; le principe de cette règle est dans la loi de l'unité de 
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mode. Toutes les fois donc qu on peut faire ces deux quintes 
sans faire sentir deux modes à-la~fois , il y a licence ^ mais il n'y 
a pojlnt de faute. Cette explication étoit nécessaire, pareeque 
les musiciens n'ont aucune idée bien nette de ce mot licence. 

Comme la plupart des règles de l'harmonie sont fondées sur 
des principes arbitraires, et changent par l'usage et le goût des 
compositeurs, il arrive de là que ces règles varient , sont sujettes 
^ la mode, et que ce qui est licence en un temps ne l'est pas 
dans un autre. Il y a deux ou trois siècles qu'il n'étoit pas permis 
de faire deux tierces de suite , surtout de la même espèce ; main- 
tenant on fait des morceaux entiers tout par tierces. Nos anciens 
ne permettoient pas d'entonner diatoniquement trois tons con- 
sécutifs; aujourd'hui nous en entonnons sans scrupule et sans 
peine autant que la modulation le permet. Il en est de même des 
fausses relations de l'harmonie syncopée, et de mille autres acci- 
dents de composition, qui d'abord furent des fautes, puis des i- 
cencesj et n'ont plus rien d'irrégulier aujourd'hni. 

LicHANOS y s, m. C'est le nom que portoît parmi les Grecs la 
troisième corde de chacun de leurs deux premiers tétracordes, 
pareeque cette troisième corde se touchoit de l'index , qu'ils ap- 
peloient lichanos. 

La troisième corde à l'aigu du phis bas tétracorde, qui étoil 
celui des hy pâtes , s'appeloit autrefois lichanos hypaton, quel- 
quefois kjpatondiatonos ^ enharmoniosj ou chromatike, 
selon le genre. Celle du second tétracorde , ou tétracorde des 
moyennes, s'appeloit lichanos-mésonj ou Tnésondiatonos^^c. 

Liées, adj\ On appelle notes liées deux ou plusieurs notes 
qu'on passe d'un seul coup d'archet sur le violon et le violoncelle, 
ou d'un seul coup de langue sur la flûte et le hautbois, en uh 
mot toutes les notes qui sont sous une même liaison. 

Ligature, s.f. C'étoit dans nos anciennes musiques F union 
par un trait de deux ou plusieurs notes passées , ou diatoni- 
quement , ou par degrés disjoints sur une môme syllabe. La 
figure de ces notes, qui étoit carrée, donnoit beaucoup de faci- 
lite pour les lier ainsi; ce qu'on ne sauroii faire aujourd'hui 
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La valeur des notes qui composoient la ligature varioît beaur 
c<mp selon qu'elles montoient ou deseendoient , selon qu'elles 
etoîent différemment liées, selon qu'elles étoient à queue ou sans 
queue, selon que ces queues étoient placées à droite ou à gauche, 
ascendantes ou descendantes, enfin selon un nombre infini de 
règles si parfaitement oubliées à présent , qu'il n'y a peut-être 
pas en Europe un seul musicien qui soit en état de déchiffrer des 
musiques de quelque antiquité. 

Ligne, s. f. Les lignes de musique sont ces traits horizon- 
taux et parallèles qui composent la portée , et sur lesquels , ou 
dans les espaces qui les séparent , on place les notes selop leurs 
4^és. La portée du plain-chant n'est que de quatre lignes; 
celle de la musique a cinq lignes stables et continues , <^tre les 
lignes postiches qu*on ajoute de temps en temps au-dessus ou 
au-dessous de la portée pour les notes qui passent son éteddue. 

Les lignes, soit dans le plain-chant, soit dans la musique , sp 
jcomptent en commençant par la plus basse. Cette plus basse est 
la première ; la plus haute est la quatrième dans le plain-chant, 
la cinquième dans la* musique. (Voyez PoRtf^.) 

LiMMA, s. m. Intervalle de la musique grecque ^ lequel est 
moindre d'uncomma que le semi-ton majeur, et , retranché d'un 
ton majeur, laisse pour reste l'apotome. 

Le rapport du limma est de 243 à a 56 , et sa génération se 
trouve, en commençant par zi^^ à la cinquième quinte si; car 
alors la cpiautité dont ce si est surpassé par Yut voisin est prédr 
sèment dans le rapport que je viens d'établir. 

Philolaûs et tous les pythagoriciens faisoient du limma un 
intervalle diatonique qui répondoit à notre semi-ton majeur i car, 
mettant deux tons majeurs consécutifs, il ne leur restoit que\cet 
intervalle pour achever la quarte juste ou le tétracorde ; eu «orte 
que, selon eux, l'intervalle du mi au ^ eût été moindre^ue 
celui du^ à son dièse. Notre échelle chromatique donne tout. le 
contraire. 

LiNOs y s. m. SQi»te de chant rustique diez les anc^iens Gr eea : 
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îk avoient aussi un chaat fanèbre cki même nom, qai revkM k 
ee que k» Latins ont appelé nœnia. Les uns disent que le iinos 
(ut inventé en Egypte ; d'autres en attribuoieit rtovention à Li- 
m», Enbé^. 

LlVRB OUVERT, A UVRE OUVERT, OU A L'oUYERTURB BU LfVRB, 

ady. Gumter on joaer d lit^re ouvert y c*est eté<mter tooce niih 
rique qu'on vous présente en jetant les yeux desstts. Tous (es 
musiciens se piquent d'exécuter à U%^re ouvert; mais il y en â 
peu qui , dans cette exécution , prennent bien l'esprit de l'ou*' 
vrage> et qui , s'ils ne font pas des fautes sur la note» ne heê&A 
pas cki moins des contre-sens dans l'expressîoii. (Y. Exi^rbbsiok.) 

LosrouE, s.f. C'est, dans nos anciennes musiques, une note 
oarrée avec une qucne à droite, ainri [I]. Elle vaut ordinubce- 
ment quatre mesures à deux temps, c'est^-à-dire deux brèves; 
qudquefois elle en vaut trois, selon le mode. (Yoyes Moins*) 

Mûris et ses contemporains ayoient des longues^ de troê es- 
pèces; savoir, la parfaite, l'imparfaite, et la double. La longue 
purfaite a, du côté droit, une queue descendante, \I\ ou ^. 
Elle vaut trois temps parfaits; elle s'appelle parfoite dte^méme, 
à cause, dit Mûris, de son rapport numérique avec la Trinité. 
La langue iniparfaite se figure comme la parfaite , 61 ne se 
distingue que par le mode : on l'appelle imparfaite paroequ'elle 
ne peut marcher seule, et qu'elle doit toujours être précédée on 
suivie d'une brève. La longue double contient deux teftips 
égaux imparfaits; elle se figure comme b longue simple , nuris 
avec une double largeur, ^. Mûris cite Aristote pour prouver 
que cette note n'est pas da plain-dsiant. 

Aujourd'hui le mot longue est le corrélatif du hmm tràt^e. 
{VoyeK BaèvE.) Ainsi toute note qui précède une brève est une 
lonigige. 

L^URE, s.f. Sorte de danse émt l'air est assez lent, et se 
marque ordinairement par la mesure à [. Quand diaque temps 
porte trois note$, on pmnte la première , et Ton fait lirève celle 
du milieu. Loure est le nom d'un ancien instrument semblableà 
ime musette, sur lequel on Jouoit l'air de la danse dont il s'agit. 
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LouRER, V. a» dt n. C'esl nourrir tes sons avec douceur, et 
marquer la première note de chaque temps plus sensiblement 
que la seconde, quoique de même valeur. 

Luthier, s, m. Ouvrier qui fait des violons, des violoncelles, 
et autres instruments semblables. Ce nom, qui signifie^ac^eur 
de luths, est demeuré^par synecdoque à cette sorte d'ouTri«*s, 
parcequ'autrefois le luth étoit Tinstrument le plus commun et 
dont il se faisoit'lc (dus. 

Lutrin, s. m. Pupitre de chœur sur lequel on met les livres 
de chant dans les églises catholiques. 

Lyghanos. (Voyez Lighanos.) 

. Ltdi£N, adj. Nom d'un des modes de la musique des Grecs, 
lequel occupoit le milieu entre Téolien et Thyperdorien. On Fap- 
peloit aussi quelquefois mode barbare, paroeqii'il portoit le nom 
d'un peuple asiatique. 

Eudide distingue deux modes lydiens; celui-ci proprement 
dit, et un autre qu il appelle lydien graue, et qui est le même 
que le mode éolien, du moins quant à sa fondamentale. (Voyez 
Mode.) 

Le caractère du mode lydien étoit animé, piquant , triste ce* 
pendant, pathétique et propre à la mollesse, c'est pourquoi Pla- 
ton le bannit de sa République, C'est sur ce mode qu'Orphée 
apprivoisoit , dit-on, les bêtes mêmes, et qu'Amphion bâtit les 
murs de Thèbes. H fut inventé, les uns disent par cet Amphion , 
fiis de Jupiter et d'Antiope ; d'autres par Olympe, Mysien, dis- 
ciple, de Marsyas ; d'autres enfin par Mélampides ; et Pindare dit 
qu'il fut employé pour la première fois aux noces de Niobé. 

Lyrique, adj\ Qui appartient à la lyTe. Cette épithète se don- 
noit autrefois à la poé»e faite pour être chantée et accompagnée 
de la lyre ou cithare par le chanteur , comme les odes et autres 
dbansons, ii la différence de la poésie dramatique ou théâtrale, 
qui s'accompagnoit avec des flûtes par d'autres que le chanteur; 
mais aujourd'hui elle s'applique au contraire à la fade poésie de 
nos opéras, et, par extension, à la musique dramatique et imi* 
tative du théâtre. (Voyez Imitation.) 
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Lttierse, chansOD des moissonneurs che^ ies anciens Grecs. 
(Voyez Chanson.) 

M. 

Ma. Syllabe avec laquelle quelques musiciens solfient le ml 
bémol comnie ils solfient par le^le^a dièse. (Voyez Solfier.) 

Machicotage, s. m. Cest ainsi qu*on appelle, dans le plain* 
chant, certaines additions et compositions de notes qui remplis- 
sent, par une marche diatonique, les intervalles de tierces et 
autres. Le nom de cette manière de chant vient de celui des ec- 
clésiastiques appelés machicots, qui rexécutoient autrefois 
après les enfants de chœur. 

Madrigal. Sorte de pièce de musique travaillée et savante, 
qui étoit fort à la mode en Italie au seizième siècle, et même au 
commencement du précédent. Les madrigaux se composoient 
ordinairement pour la vocale, à cinq ou six parties, toutes obli- 
gées, à cause des fugues et dessins dont ces pièces étoient rem- 
plies; mais les organistes composoient et exécutoient aussi des 
madrigaux sur l'orgue; et Ton prétend même que ce fut sur 
cet instrument que le madrigal fui inventé. Ce genre de contre- 
point, qui étoit assujéti à des lois très rigoureuses , portoit le 
nom de style madrigalesque. Plusieurs auteurs, pour y avoir 
excellé , ont immortalisé leurs noms dans les fastes de Tart : tels 
furent, entre autres, Luca Marentio, Luigi Prenestino^ 
Pomponio Nenna, Tommassé, Peccij et surtout le fameux 
prince de Venosay dont les madrigaux, pleins de science et de 
goût, étoient admirés par tous les maîtres, et chantés par toutes 
lesdames. * 

Magadiser, i;. n. Cétoit, dans la musique grecque, chanter 
à Toctave, comme faisoient naturellement les voix de femmes et 
d'hommes mêlées ensemble ; ainsi les chants mxigadisés étoient 
toujours des antiphonies. Ce mot vient de magas, chevalet d'iq- 
strument, et, par extension, instrument à cordes doubles, mon- 
tées à l'octave l'une de Tautre, au moven d'un chevalet, comme 
aujourd'hui nos clavecins. 
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Magasin. Hôtd de la dépendance de TOpéra de Paris, où lo- 
gent les directeurs et d'autres personnes attachées à l'Opéra , et 
dans lequel est un petit théâtre, appelé aussi magasin on théd- 
tre du magasin y sur lequel se font les premières répétitions. 
C'est Vodéum de la musique Françoise. (Voyez OpÉUM.) 

Majeur, adj\ Les intervalles susceptibles de variations sont 
appelés majeurs^ quand ils sont aussi grands qu'ils peuvent l'être 
sans devenir faux. 

Les intervalles appelés parfaits, tels que l'octave, la quinte et 
la quarte, ne varient point et ne sont que justes; sitôt qu'on les 
altère, ils sont faux. Les autres intervalles peuvent, sans chan- 
ger de nom et sans cesser d'être justes, varier d'une certaine dif- 
férence : quand cette différence peut être ôtée, ils sont ma- 
jeurs; mineurs y quand elle peut être ajoutée. 

Ces intervalles variables sont au nombre de cinq ; savoir, le 
semi-ton, le ton, la tierce, la sixte, et la septième. A l'égard 
du ton et du semi-ton , leur différence du majeur au mineur ne 
sauroit s'exprimer en notes, mais en nombres seulement. Le 
semi-ton majeur est Tintervalle d'une seconde mineure, comme 
de si à ut y ou de mi kfaj et son rapport est de i5 à 16. Le 
ton majeur est la différence de la quarte à la quinte , et son 
rapport est de 8 à 9. 

Les trois autres intervalles, savoir, la tierce, la sixte et la 
septième, diffèrent toujours d'un semi-ton du majeur au mi- 
neur, et ces différences peuvent se noter. Ainsi la tierce mineure 
a un ton et demi , et la tiercé majeure deux tons. 

Il y a quelques autres plus petits intervalles , comme le dièse 
et le comma , qu'on distingue en moindres , mineurs , moyens , 
majeurs et maximes; mais, comme ces intervalles ne peuvent 
s'exprimer qu'en nombre , ces distinctions sont inutiles dans la 
pratique. 

Majeur se dit aussi du mode , lorsque la tierce de la tonique 
est majeure j et alors souvent le mot mode ne fait que se sous- 
cn tendre. Préluder en majeur, passer du majeur au mt^ 
ncur, Ole. (Voyez Mode.) 
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Main HAjaMONiQue. Cesi le nom que doona rArélio à îa 
gamme qu il inventa pour montrer le rapport de ses exacordes, 
de ses six lettres et de ses six syllabes , avec les cinq tétracordes 
des Grecs. Il représenta cette gamme sous la figure d'une main 
gauche , sur les doigts de laquelle étoient marqués lious les sons 
de la gamme, tant par les lettres correspondantes que par les 
s.yll^>es qu'il y avoit jointes , en passant , par la règle des nuan- 
ces , d'un tétracorde ou d'un doigt à l'autre , selon le lieu où se 
trouvoient les deux semi-tons de Toctave par le bécarre ou par 
le bémol ^ c'est-à-dire selon que les tétracordes étoient eoiy oints 
ou disjoints. (Voyez Gammk» Mcjances, Solfier.) 

MaIthe a chanter. Musicien qui enseigne à lire la musique 
vocale et à chanter sur la note. 

Les fonctions du maître à chanter se rapportent à deu.v 
objets principaux. Le premier, qui regarde la culture de ia voix, 
est d'en tirer tout ce qu'elle peut donner en fait de chant, soit 
par l'étendue, soit par la justesse , soit par le timbre , soii par 
la légèreté » soit par Tart de renforcer ou radoucir les sons, et 
d'apprendre à les ménager et modifier aviec tout Tart possible. 
(Voy^z Chant, Voix.) 

Le second objet reigarde Tétude des signes, c'est-à-dire l'art 
de lire la note sur le papier, et i*habittide de ia déchiffrer avec 
tant de facilité qu'à Touverture du livre on soit en état de chan- 
ter toute sorte de musique. (Voyez Note, Solfier.) 

Une troisième partie des fonctions du maître à chanter re- 
garde la connoissance de la langue , surtout des accents , de la 
quantité, et de la meill^ire manière de prononcer; parceque 
les défauts de la prononciation sont beaucoup plus sensibles dans 
le<;haat que dans la parole, et qu'une vocale bien faite ne doit 
être qu'une manière plus énergique et plus agréable de marquer 
la prosodie et les accents. (Voyez Accent.) 

.MaItre de chapelle. (Voyez Maître de musique.) 

MaItre^de musique. Musicien gagé pour composer 4e la 
musique et la faire exécuter. C'est le maître de musique qui 
bat la mesure et dirige les musiciens : il doit savoir la composi- 
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lion , quoiqu'il ne compose pas toujours la musique qu'il fait 
exécuter. A TOpéra de Paris , par exemple, Temploi de battre 
la mesure est un office particulier; au lien que la musique des 
opéras est composée par quiconque en a le talent et la volonté. 
En Italie , celui qui compose un opéra en dirige toujours Texéca- 
tion , non en battant la mesure, mais au clavecin. Ainsi remploi 
de maître de musique n'a guère lieu que dans les églises : aussi 
ne dit-on point en Italie maître de musique, mais maître de 
chapelle ; dénomination qui commence à passer aussi en France. 

Marche , s. /. Air militaire qui se joue par des instruments 
de guerre, et marque le mètre et la cadence des tambours, b- 
quelle est proprement la marche. 

Chardin dit qu'en Perse, quand on veut abattre des maisons, 
aplanir un terrein, ou faire quelque autre ouvrage expédîtif qui 
demande une multitude de bras , on assemble les habitants de 
tout un quartier , qu'ils travaillent au son des instruments , et 
qu'ainsi l'ouvrage se fait avec beaucoup plus de zèle et de promp- 
tiiude*que si les instruments n'y étoient pas. 

Le maréchal de Saxe a montré, dans ses Réitérées, que l'effet 
des tambours ne se bornoit pas non plus à un vain bruit sans 
utilité ; mais que , selon que le mouvement en étoit plus vif ou 
plus lent , ils portoient naturellement le soldat à presser ou ra- 
lentir son pas : on peut dire aussi que les airs de marches doi- 
vent avoir différents caractères selon les occasions où on les 
emploie : et c'est ce qu'on a dû sentir jusqu'à certain point 
quand on les a distingués et diversifiés , Tun pour la générale , 
l'autre pour la marche, l'autre pour la charge, etc. Mais il 
s'en faut bien qu'on ait mis à profit ce principe autaitt qu'il 
anroit pu l'être; on s'est borné jusqu'ici à composer des airs qui 
fissent bien sentir le mètre et la batterie des tambours : encore 
fort souvent les airs des marches remplissent-ils assez mal cet 
objet. Les troupes françoises ayant peu d'instruments militaires 
pour l'infanterie, hors les fifres et les tambours, ont aussi fort 
peu de marches , et la plupart très mal faites, mais il y en a 
d'admirables dans les troupes allemandes. 
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Pour exemple de l'accord de l'air et de la marche ^ je don- 
nerai {planche ^^fig* ^) la première partie de celle des mous- 
quetaires du roi ile France. 

n n'y a dans les troupes que l'infanterie et la cavalerie légère 
qui aient des marches. Les timbales de la cavalerie n'ont point 
de marches réglées; les trompettes n'ont qu'un ton presque 
uniforme et des fanfares. (Voyez Fanfare.) 

Marcher, v. n. Ce terme s'emploie figurément en musique, 
et se dit de la succession des sons ou des accords qui se suivent 
dans certain ordre. La basse et le dessus marchent par mou- 
i^em^ents contraires. Marche de basse; marcher d contre- 
temps, 

Martellement, s. m. Sorte d'agrément du chant fi*ançois. 
Lorsque, descendant diatoniquement d'une note sur une autre 
par une trille , on appuie avec force le son de la première note 
sur la seconde par un seul coup de gosier , on appelle cela foire 
un martellement. (Y oyez planche 5, fig. 5.) 

Maxime , adj\ On appelle intervalle maxime celui qui est 
plus grand que le majeur de la même espèce, et qui ne peut se 
noter; car, s'il pouvoit se noter, il nes'appelleroit pas maxime, 
mais super/lu. 

Le semi-ton maxime fait la différence du semi-ton mineur 
au ton majeur , et son rapport est de aS à 27, Il y auroit entre 
Vut dièse et le re un semi-ton de cette espèce , si tous les semi- 
tons n'étoient pas rendus égaux ou supposés tels par le tempé- 
rament. 

Le dièse maxime est la différence du ton mineur au semi- 
ton maxime, en rapport de 243 à 260. 

Enfin le comma maxime, ou comma de Pythagore, est la 
quantité dont diffèrent entre eux les deux termes les plus voi- 
sins d'une progression par quintes, et d'une progression par 
octaves , c'est-à-dire l'excès de la douzième quinte si dièse sur la 
septième octave ut; et cet excès dans le rapport de 524288a 
53i44i ^st la différence que le tempérament fait évanouir. 

Maxime , s,f. Cesl une noie faite en carré long horizontal , 
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avec une qtteue au côté droit, de cette manière i^, laquelle 
vaut huit mesures à deux temps , c'est-à-dire deux longues , et 
quelquefois trois, selon le mode. (Voyez Mode.) Cette sorte de 
note n'est plus d'usage depuis qu'on sépare les mesures par des 
barres , et qu'on marque avec des liaisons les tenues ou conti- 
nuités des sons. (Voyez Barres, Mesidre.) 

MÉDiANTE, s. f. C'est la corde ou la note qui partage en deux 
tierces Tinterv^dle de quinte qui se trouve entre la tonique et la 
dominante. L'une de ces tierces est majeure, l'autre mineure; 
et c'est leur position relative qui détermine le mode. Quand la 
tierce majeure est au grave, c'est-à-dire entre la médianteei 
la tonique , le mode est majeur ; quand la tierce majeure est à 
l'aigu et la mineure au grave, le mode est mineur. (Voyez Mode, 
Tonique, Dominante.) 

Médiation, s.f. Partage de chaque verset d'un psaume eit 
deux parties, l'une psalmodiée ou chantée par un côté du chœur^ 
et l'autre par l'autre, dans les églises catholiques. 

Médium , s. m. Lieu de la voix également distant de ses deux 
extrémités au grave et à l'aigu. Le haut est plus éclatant, mais 
il est presque toujours forcé; le bas est grave et majestueux, 
mais il est plus sourd. 

Un beau médium ^ auquel on suppose une certaine latitude, 
donne les sons les mieux nourris , les plus mélodieux , et rem- 
plit le plus agréablement l'oreille. (Voyez Son.) 

MÉLANGE , j. m. Une des parties de l'ancienne mélopée , ap- 
pelée agogé par les Grecs , laquelle consiste à savoir entrela- 
cer et mêler à propos les modes et les genres. (Voy. Mélopée.) 

MÉLODIE , s. f. Succession de sons tellement ordonnés se- 
Ion les lois du rhythmc et de la modulation , qu'elle forme un 
sens agréable à Toreille; la mélodie vocale s'appelle chant, et 
l'instrumentale, symphonie. 

L'idée du rhythme entre nécessairement dans celle de la mé- 
lodie ; un chaLUt n'est un chant qu'autant qu'il est mesuré; la 
même succession de sons peut recevoir autant de caractères, au-^ 
tant de mélodies différentes qu'on peut la scander différem- 
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ment; et le seul changement de valeur des notes peut défigurer 
cette même succession au point de la rendre mécomKHssable. 
Ainsi la mélodie n*est rien par elle-même; c'est la mesive qw 
la détermine, et il n'y a point de chant sans le temps. On ne doit 
donc pas comparer la mélodie avec l'harmonie , abstraction 
faite de la mesure dans toutes les deux » car elle est essentielle à 
Tune et non pas à l'autre. 

La mélodie se rapporte à deux principes différents , selon h 
manière dont on la considère. Prise par les rapports des sons et 
par les règles du mode , elle a son principe dans Tharmonie, 
puisque c est une analyse harmonique qui donne les degrés de 
la ganunCt les cordes du mode, et les lois de la modulation^ uni- 
ques éléments du chant. Selon ce principe, toute la force de la 
mélodie se. borne à flatter l'oreille par des sons agréables, 
comme on peut flatter la vue par d'agi*éables accords de cou- 
leur ; mais prise pour un art d'imitation par lequel on peut af- 
fecter l'esprit de diverses images, émouvoir le cœur de divers 
sentiments, exciter et calmer les passions, opérer, en un mot^dies 
effets moraux qui passent l'empire immédiat des sens , il lui fout 
chercher un autre principe : car on ne voit aucune prise par la- 
quelle la seule harmonie, et tout ce qui vient d'elle, puisse nous 
affecter ainsi. 

Quel est le second principe? il est dans la nature ainsi que le 
premier ; mais pour l'y découvrir il faut une observation plus 
fine, quoique plus simple; et plus de sensibilité dans l'observa- 
teur. Ce principe est le même qui fait varier le ton de la voix 
quand on parle selon les choses qu'on dit et les mouvements 
qu on éprouve en les disant. C'est l'accent des langues qui déter- 
mine la mélodie de chaque nation ; c'est l'accent qui fait qu on 
parle en chantant, et qu'on parle avec plus ou moins d'énergie, 
selon que la langue a plus ou moins d'accent. Celle dont l'ac- 
cent est plus marqué doit donner une mélodie plus vive et plus 
passionnée; celle qui n'a que peu ou point d'accent ne peut avoir 
qu'une mélodie languissante et froide, sans caractère et sans 
expression. Voilà les vrais principes; tant qu'on en sortira et 
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•qu^on voudra parlei* du pouvoir de la musique sur le cœur hu- 
main 9 ou parlera sass^s'entendre » on ne saura ce qu'on, dira;. 

Si la musique ne peintque par la mélodie^ et tire d'eUe tenté sa 
force, il s'ensuit que toute musique qui ne se chante pas 9^qué[r 
que harmonieuse qu'elle puisse étire ^ n'est point une mubiqne 
imitative , et ne pouvant ni toucher ni peindre avec ses beaux ac^ 
cords , iass§ bientôt les oreilles et laisse toujours le cœur froid. 
Il suit encore que , malgré la diversité des parties que l'harmo- 
nie a introduites , et dcmt ou abuse tant aujourd'hui, sifeftt qne 
den^-mélôdies se font entendre à-Ja-fois , elles s'effacent l'une 
l'autre et demeurent de nul effet, quelque belles qu'elles puis- 
sent être chacune séparément : d'où l'on peut juger avec quel 
goût les compositeurs françiois ont introduit à leur. Opéra Tu- 
sage de faire servir un air d'accompagnement à un chœur ou 
à un autre air; ce qui est conlme si on s'avisoit de réciter deux 
discours à-la-fois, pour donner plus de force à leur éloquence. 
(Voyez Unité DE MÉLODIE.) 

MÉLODIEUX, adj\ Qui donne de la. mélodie. Mélodieux, 
dans Tusage, se dit des sons agréables, des vejx sonores, des 
chants doux et gracieux, etc. 

MÉLOPÉE, s.f. Cetoit dans Tanciennef musique l'usage régu- 
lier de toutes les parties harmoniques, c est-à-dire Fart ou les 
règles de la composition du chant, desquelles la pratique et 1'^- 
fet s'appeloit mélodie. 

Les anciens avoiaoït diverses règles pour la manière de cour 
duire le chant par des degrés conjoints, disjoints, ou mêlés, en 
montant ou en descendant. On en trouve plusieurs dans Aris- 
toxène, lesquelles dépendent toutes de ce principe , que , dans 
tout syst^e harmonique, le troisième ou le quatrième son 
après le fondamental en doit toujours frapper la quarte ou la 
quinte, selon que les tétracordes sont conjoints ou disjoints; 
différence qui rend un mode authentique ou plagal au gré du 
compositeur. C'est le recueil de toutes ces règles qui s'appelle 
mélopée, 

La mélopée est composée de trois parties : savoir, la pr^ise , 

DICT. DH MUSrQU£. T. I, 21 
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lepsisj qui enseigne au musicien en quel lieu de la voix il ddt 
établir son diapason; le mélange, mixis^ selon lequel il en- 
trelace ou mêle à propos les genres et les modes; et V usage, 
chrésèsy qui se subdivise en trois autres parties. La prenait, 
appelée euthia^ guide la marche du diant,^ laquelle est, oa directe 
du grave à Taigu, ou renversée de l'aigu au grave , oa inkte, 
c'est-à-dire ccmiposée de Tune et de l'autre. La deuxième, ap* 
pelée agogé, marche altemativemait par d^[rés disjmntSi ea 
montant, et conjoints en descendant, ou au contraire. La troi- 
sième, appelée petteïa, par laquelle il dbceme et choisit les sons 
qu'il faut rejeter, ceux qu'il faut employer le plus fréquemment. 

Aristide Quintilien divise toute la mélopée en trois espèces 
qui se rapportent à autant de modes, en prenant ce dernier nom 
dans un nouveau sens. La première espèce étoit Vhjpatoïde, 
appelée ainsi de la corde hypato, la principale ou la plus basse, 
parceque le chant régnant seulement sur les sons graves ne s'é- 
loignoit pas de cette corde, et ce chant est approprié au mode 
tragique. La seconde espèce étoit la mésoïde, de nièse, la corde 
du milieu, parceque le chant régnoit sur les sons moyens, et 
celle-ci répondoit au mode nomique, consacré à Apollon. La 
troisième s'appeloit nétoïde , de nète, la dernière corde ou la 
plus haute; son chant ne s'étendoit que sur les sons aigus, et 
constituoit le mode dithyrambique ou bachique. Ces modes ea 
avoient d'autres qui leur étoient subordonnés, et varioient la 
mélopée; tels que l'erotique ou l'amoureux, le comique, l'en- 
comiaque, destiné aux louanges. 

Tous ces modes , étant propres à exciter ou calmer certaines 
passions, influoient beaucoup sur les mœurs; et, par rapport 
à cette influence, la mélopée se partageoit encore en trois 
genres , savoir , i * le systaltique, ou celui qui inspiroit les pas- 
sions tendres et affectueuses, les passions tristes et capables de 
resserrer le cœur, suivant le sens du mot grec; 2* le diastaki- 
que, ou celui qui étoit propre à l'épanouir, en excitant la joie, le 
courage, la magnanimité, les grands sentiments ; j* Xeuchasti- 
que, qui tenoit le milieu entre les deux autres , qui ramenoit 
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i ame à un état tranquille. La première espèce dç mélopée con- 
venoît aux poésies amoureuses, aux plaintes, aux regrets et 
autres expressions semblables. La seconde étoit propre aux 
tragédies, aux chants de guerre, aux sujets héroïques. La troi- 
sième aux hymnes, aux louanges 9 aujL instructions. 

MiiLOs, s, m. Douceur du chant. U est difficile de distinguer 
dans les auteurs grecs le sens du mot mélos du sens du mot 
mélodie. Platon, dans son Protagoras, met le m^los dans le 
simple discours, et semble entendre par là le chant de la parole. 
Le mélos paroit être ce par quoi la mélodie est agréable» Ce 
mot vient de ^éXi , miel. 

Menuet, s. m. Âir d'une danse de même nom que Tabbé 
Brossard dit nous venir du Poitou. Selon lui cette dan^ est fort 
gaie , et son mouvement est fort vile ; inais , au contraire , le ca- 
ractère du menuet est jine élégante et noble simplicité; le mou- 
vement en est plus modéré que vite, et Ton peut dire que le 
moins gai de tous les genres de danses usités dans nos bals est 
le menuet. Cest autre chose sur le théâtre. 

ê 

La mesure du menuet e&t à trois temps légers, qu'on marque 
par le 3 simple, ou par le | , ou par le |. Le nombre des mesures 
de l'air dans chacune de ses reprises doit être quatre ou un 
multiple de quatre , parcequ'il en faut autant pour achever le 
pas du menuet; et le som du musicien doit être de faire sentir 
cette division par des chutes bien marquées, pour aider l'oreille 
du danseur et le maintenir ea cadence. 

Mese, s. f. Nom de la corde la plus aiguë du second tétra- 
oorde des Grecs. ( Voyez Meson.) 

Mèse signifie moyenne, et ce nom fut donné à cette corde , 
non, comnie dit l'abbé Brossard, parcequ'elle est commune ou 
mitoyenne entre les deux octaves de l'ancien système, car elle 
portoit ce nom bien avant que le système eût acquis cette éten- 
due, mais parcequelle formoit précisément le milieu entre les 
deux tétracordesL dont ce système avoit d'abord été composé. 

Mesoïde, s,f. Sorte de mélopée dont les chants rouloient sur 
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les cordes moyennes, lesquelles s'appeloient aussi mésoïdes de 

la mèse ou du tétracorde méson. 

MésolDES. Sons moyens , ou pris dans le médiilm du système. 
( Voyez MÉLOPÉE. ) 

MÉsoN. Nom donné par les Grecs à leur second tétracorde, 
en commençant à compter du grave, et c est aussi le nom par 
lequel on distingue chacune de ses quatre cordes de celles qui 
leur correspondent dans les autres tétracordes : ainsi, dans oeioi 
dont je parle, la première corde s'appelle hypate-méson; la 
seconde, parypate-méson ^ la tiroi^ème, lichanas^méson, m. 
méson-diatonos ; et la quatrième, mèse. ( Voyez Système.) 

Méson est le génitif pluriel de mèscj moyenne ^ parceque 
le tétracorde méson occupe le milieu entre le premier et le troi- 
sième, ou plutôt parceque la corde mèse donne son nom à ce 
tétracorde dont elle forme l'extrémité aiguë. ( Voyez pL i3. ) 

MÉsopTCNi, adj. Les anciens appe' oient ainsi, dans les genres 
épaiis, le second son de chaque tétracorde. Ainsi les sons mé^ 
sopycni étoient cinq en nombre. (Voyez Son, Système, Té- 
tracorde. ) 

Mesure, s.f. Division de la durée ou du temps en plusieurs 
parties égales, assez longues pour que Toreille en puisse sabir 
et subdiviser la quantité , et assez courte pour que l'idée de 
Tune ne s'efface pas avant le retour de l'autre, et; qu'on en sente 
l'égalité. 

Chacune de ces parties s'appelle aussi mesure : elles se sub- 
divisent en d'autres aliquotes qu'on appelle temps , et qui se 
marquent par des mouvements égaux de la main on du pied. 
(Voyez Battre la mesure.) La durée égale de chaque temps ou 
de chaque mesure est remplie par plusieurs notes qui passent 
plus ou moins vite en proportion de leur nombre, et auxquelles 
on donne diverses figures pour marquer leurs différentes durées. 
(Voyez Valeur des notes.) 

Plusieurs , considérant le progrès de notre musique , pensent 
que la mesure est de nouvelle invention , parcequ'un temps elle 
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a été Dégagée; mais, au contraire, noD-seulement les anciens 
pratiquoient la mesure, ils lui ayoient même donné des règles 
très sévères et fondées sur des principes que la nôtre n'a plus. 
En effet , chanter sans mesure n'est pas chanter ; et le sentiment 
de la mesure n'étant pas moins naturel que celui de l'intonation» 
l'invention de ces deux choses n'a pu se faire séparément. 

La mesure des Grecs tenoit à leur langue; c'étoit la poésie 
qui l'avoit donnée à la musique ; les mesures de l'une répon- 
doient aux pieds de l'autre : on n'auroit pas pu mesurer de la 
prose en musique. Chez nous c'est le contraire : le peu de pro- 
sodie de nos langues fait que dans nos chants la valem* des notes 
détermine la quantité de syllabes; c'est sur la mélodie qu'on est 
forcé de scander le discours; on n'aperçoit pas même si ce qu'on 
chante est vers ou prose: nos poésies n'ayant plus de pieds, nos 
vocales n'ont plus de mesure; le chant guide et la parole obéit. 

La mesure tomba dans l'oubli , quoique l'intonation fût 
toujours cultivée, lorsque après les victoires des barbares les 
langues changèrent de caractère et perdirent leur harmonie. D 
n'est pas étonnant que le mètre qui servoit à exprimer la mesure 
de la poésie fût négligé dans des temps où on ne la sentoit plus, 
et où l'on chantoit moins de vers que de prose. Les peuples ne 
connoissoient guère alors d'autre amusement que les cérémo- 
nies de l'église, ni d'autres musique que celle de l'office; et, 
comme cette musique n'exigeoit pas la régularité du rhythme, 
cette partie fut enfin tout-à-fait oubliée. Gui nota sa musique 
avec des points qui n'exprimoient pas des quantités différentes^ 
et l'invention des notes fut certainement postérieure àcetautepr.. 

On attribue communément cette inveiitioQ des diverses va- 
leurs des notes à Jean de Mûris , vers l'an 1 33o ; mais le P. Mer^ 
senne le nie avec raison , et il faut n'avoir jamais lu les écrits 
de ce chanoine pour soutenir une opinion qu'ils démentent si 
clairement. Non seulement il compare les valeurs que les 
notes ayoient avant lui à celles qu'on leur donnoit de son 
temps, et dont il ne se donne point pour l'auteur, mais même il 
parle de la mesure , et dit que les modernes , c'est-à-dire ses 
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contemporains, la ralentissent beaucoup, et modernt nunc mo'. 
rfMâ multàm uêunturmensunt : ce qui suppose évidemment 
que la mesure, et par conséquent les valeurs des notes, étoient 
connues et usitées avant lui. Ceux qui voudront rechercher plus 
en détail Tétat où étoit cette paitie de la musique du temps de 
cet auteur pourront consulter son traité manuscrit intitulé Spé- 
culum musiccBj qui est à la Bibliothèque du roi fle France, 
n' 7207, pages 280 et suivantes. 

Les premiers qui donnèrent aux notes quelques règles de 
quantité s'attachèrent plus aux valeurs ou durées relatives de ces 
notes qu'à la mesure même ou au caractère du mouvement : de 
sorte qn avant la distinction des différentes mesures il y avoit 
des notes au moins de cinq valeurs différentes; savoir, la 
maxime , la longue , la brève , la semi-brève , et la minime, que 
l'on peut voir à leurs mots. Ce qu'il y a de certain c'est qu'on 
trouve toutes ces différentes valeurs et même davantage dans les 
écrits de Machault, sans y trouver jamais aucun signede mesure. 

Dans la suite, les rapports en valeur d'une de ces notes à 
Fautre dépendirent du temps, de la prolation du mode. Par le 
mode on déterminoit le rapport de la maxime à la longue, ou de 
la longue à la brève; par le temps, celui de la longue à la brève, 
ou de la brève à la semi^brève; et par la prolation, celui de la 
brève à la semi-brève , ou de la semi-brève à la minime; (Voyez 
Mode, Prolation, Temps.) En général toutes ces diflBârentes 
modifications se peuvent rapporter à la mesure, double on à la 
mesure triple , c'est-à-dire à la division de chaque valeur ent^re 
en deux ou trois temps égaux . 

Cette manière d'exprimer le temps ou la mesure des notes 
changea entièrement durant le cours du dernier siècle. Dès qu^on 
eut pris l'habitude de renfermer chaque mesure entre deux 
barres, il fallut nécessairement proscrire toutes les espèces de 
notes qui renfermoient plusieurs mesures. La mesure eh devint 
plus claire, les partitions mieux ordonnées, et l'exécution plus 
facile; ce qui étoit fort nécessaire pour compenser les (fifficiikés 
que la musique acquéroit en devenant chaque jour plus com- 
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posée. J'ai vu d'excellents musiciens fort embarrassés d'exécuter 
bien en mesure des trios d'Orlande et Qaudin , compositeurs du 
temps de Henri III. 

Jusque-là, la raison triple avoit passé pour la frfus parfaite; 
mais la double prit enfin l'ascendant , et le C , ou la mesure à 
quatre temps, fut prise pour la base de toutes les autres. Or, la 
mesure à quatre temps se résout toujours en mesure à deux 
temps; ainsi c'est proprement à la mesure double qu'on fait 
rapporter toutes les autres , du moins quant aux valeurs des 
notés et aux signes des mesures. 

Au lieu donc des maximes, longues, brèves, semi-brèves, etc., 
on substitua les rondes , blanches , noires , croches , doubles et 
triples croches, etc., qui toutes forent prises en division sous- 
double; de sorte que chaque espèce de note valoit précisément 
la moitié de la précédente : division manifestement insuffisante , 
puisque ayant conservé la mesure triple aussi bien que la double 
ou quadruple, et chaque temps pouvant être divisé comme cha- 
que mesure en raison sous-double ou sous-triple , à la volonté 
du compositeur, il falloit assigner, on plutôt conserver aux notes 
des divisions répondantes à ces deux raisons. 

Les musiciens sentirent bientôt le défaut ; mais , au lieu d'é- 
tablir une nouvelle division , ils tachèrent de suppléer à cela par 
quelque signe étranger : ainsi , ne pouvant diviser une blanche 
en trois parties égales, ils se sont contentés d'écrire trois noires, 
ajoutant le chiffre 3 sur celle du milieu. Ce chiffre même leur a 
enfin paru trop incommode , et , pour tendre des pièges plus 
sûrs à ceux qui ont à lire leur musique , ils prennent le parjti de 
supprimer le 3 ou même le 6 ; en sorte que , pour savoir si la 
division est double ou triple , on n'a d'autre parti à prendre que 
celui de compter les notes ou de deviner. 

Quoiqu'il n'y ait dans notre musique que deux sortes de 
mesures j on y a fait tant de divisions, qu'on en peut compter au 
inoins de seize espèces, dont voici les signes : 

ooud: ^^^ ^ :i 3 3 9 3 9 3 pi2^iai2 
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(Voyez les exemples, planche 3.) 

De toutes ces mesures, il y en a trois qa'on appelle simples , 
parcequ'elles n'ont qa un seul chiffre ou signe; savoir , le a ou 

ff , le 3 , et le C , ou quatre temps. Toutes les autres , qu'on 

appelle doubles, tirent leur dénomination et leurs s^nes de 
cette dernière ou de la note ronde qui la remplit , en voici h 
règle : 

Le chiffre inférieur marque un nombre de notes de valeur 
égale, faisant ensemble la durée d'une ronde ou d'une mesure à 
quatre temps. 

Le chiffre supérieur montre combien il faut de ces mêmes 
notes pour remplir chaque mesure de l'air qu'on va noter. 

ï^ar cette règle on voit qu'il faut trois blanches pour remplir 
une mesure au signe ^; deux noires pour celle au signe ^; 
trois croches pour celle au signe J, etc. Tout cet embarras de 
chiffres est mal entendu ; car pourquoi ce rapport de tant de 
différentes mesures à celle de quatre temps , qui leur est si 
peu semblable? ou pourquoi ce rapport de tant de diverses 
notes à une ronde , dont la durée est si peu déterminée? Si tous 
ces signes sont institués pour marquer autant de différentes 
sortes de mesures^ il y en a beaucoup trop; et s'ils le sont pour 
exprimer les divers degrés du mouvement , il n'y en a pas assez, 
puisque indépendamment de l'espèce de mesure et de la divi- 
sion des temps , on est presque toujours contraint d'ajouter un 
mot au commencement de l'air pour déterminer le temps. 

D n'y a réellement que deux sortes de mesures dans notre 
musique; savoir, à deux et trois temps égaux. Mais comme 
chaque temps, ainsi que chaque mesure, peut se diviser en 
deux ou en trois parties égales» cela fait une subdivision qui 
donne quatre espèces de mesures en tout ; nous n'en avons pas 
davantage. 

On pourroit cependant en ajouter une cinquième , en combi- 
nant les deux premières en une mesure à deux temps in^aux , 
l'un coipposé de deux notes , et l'autre de trois. On peut trou- 
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ver dans cette mesure des chants très him cad^Bcés , qu'il 
seroit impossible de not^ par les mesures usitées. Jen éonn& un 
exemple dans ia pkmcbe 3 ^ figure 8. Le sieur Adolfati fit à 
Gênes, en 1760, un essai de cette mesure en grand orches- 
tre, dans l'air Se la sorte rpi condanna de son opéra à! A- 
riane. Ce morceau fit de TefFet et fut applaudi. Malgré cela je 
n'apprends pas que cet exemple ait ët4 âttiv); 

Mesuré , part. Ce mot répond à l'italien a tempo ou a 
battuta ^ et s'emploie , sortant d'un récitatif, pour marquer le 
lieu où Ton doit commencer à chanter en mesure. 

MÉTRIQUE y adj. La musique métrique ^ selon Aristide Qmn- 
tiiien , est la partie de la musique en général qui a pour objet les 
lettres , les syllabes , les pieds , les vers et le poème ; et il y a 
cette différence entre la métrique et la rhythmique^ que la 
première ne s'occupe que de la forme des vers , et la seconde de 
celle des pieds qui les composent : ce qui peut même s'appliquer 
à la prose. D'où il suit que les langues modernes peuvent encore 
avoir une musique métrique^ puisqu'elles ont une poésie , mais, 
non pas une musique rhjrthmique ^ puisque leur poésie n** 
plus de pieds. (Voyez Rhythme.) 

Mezza-voce. (Voyez Sotto-voce.) 

Mezzo-forte. (Voyez Sotto-voce.) 

Mi, La troisième des six syllabes inventées par Gui Arétin 
pour nommer ou solfier les notes , lorsqu'on ne joint pas la pa- 
role au chant. (Voyez E si mi, Gamme.) 

Mineur, adj. Nom que portent certains intervalles, quand 
ils sont aussi petits qu'ils peuvent l'être sans devenir faux. (Voyez 
Majeur, Intervalle.) 

Mineur se dit aussi du mode ,. lorsque la tierce de la tonique 
est mineure. (Voyez Mode.) "^ 

Minime, adj. On appelle intervalle minime ou moindre ç^- 
lui qui est le plus petit que le mineur de même espèce , et qui ne 
peut se noter ; car, s'il pouvoit se noter, il ne s'appelleroit paa 
minime j mais diminué. 

Le semi-ton minime est la différence du semi-ton maxifne au 
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senuhton moyen , dans le rlapport deisSà 126. (V. S£m-Toir.) 

MmDfE, s,f.^ par rapport à la durée ou au temps , est , dans 
nos anciennes musiques , la note qu*aujourd*hui nous appdons 
blanche. (Voyez Valeor des notes.) 

Mixis, s.f. Mélange. Une des parties de l'ancienne mâopée 
par laquelle le compositeur apprend à bien combiner les inter- 
valles et à bien distribuer les genres et les modes selon le carac- 
tère du chant qu'il c'est proposé de faire. (Voyez Mélopée.) 

Mrxo-LYDiEN , adj. Nom d'un des modes de l'ancienne mu- 
sique , appelé autrement hyper-dorien. (Voyez ce mot.) Le 
mode mixchljdien étoit le plus aigu des sept auxquels Ptolomée 
avoit réduit tous ceux de la musique des Grecs. (Voyez Mode.) 

Ce mode est affectueux , passionné , convenable aux grands 
mouvements» et par cela même à la tragédie. Âristoxène assure 
que Sapho en fut l'inventrice ; mais Piutarque dit que d'anciennes 
tables attribuent cette invention à Pytodide : il dit aussi que les 
Argiens mirent à l'amende le premier qui s'en étoit servi , et qiit 
avoit introduit dans la musique l'usage des sept cordes , c'est-à- 
dire une tonique sur la septième corde. 

Mixte, adj. On appelle modes mixtes ou connexes > dans le 
plain- chant, les chants dont l'étendue excède leur octave et 
entre d'un mode dans lautre , participant ainsi de l'authente et 
du plagàl. Ce mélange ne se fait que des modes compairs, comme 
du premier ton avec le second , du troisième avec le quatrième , 
en un mot du plagal avec son authente , et rédproquement. 

Mobile, adj. On appeloit cordes mobiles ou sons mobiles, 
dans la musique grecque , les deux cordes moyennes de chaque 
tétracorde , parcequ'elles s'accordoient différemment sdon les 
genres , à la différence des deux cordes extrêmes , qui, ne va- 
riant jamais, s'appeloient cordes stables. (Voyez Tétracorde» 
Genre, Son.) 

Mode , s, m. Disposition régulière du chant et de raccompa" 
gnement relativement à certains sons principaux sur lesquels 
une pièce de musique est constituée, et qui s'appellent les cordes 
(essentielles du mode. 
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Le mode diffère du ton en ce que celui-ci n'indique que la 
corde ou le lieu du système qui doit servir de base au chant , et 
le mode détermine la tierce et modifie toute Fécheile sur ce son 
fondamental. 

Nos modes ne sont fondés sur aucun caractère de sentiment y 
comme ceux des anciens , mais uniquement sur notre système 
harmonique. Les cordes essentielles au mode sont au nombre 
de trois, et forment ensemble un accord parfait : l' la tonique, 
qui est la corde fondamentale du ton et du mode (voyez Ton et 
Tonique) ; 2* la dominante à la quinte de la tonique (voyez Do- 
minante); y enfin la médiante, qui constitue proprement le 
mode y et qui est à la tierce de cette même tonique (voyez Mé- 
diante). Comme cette tierce peut être de deux espèces , il y a 
aussi deux modes différents. Quand la médiante fait tierce ma- 
jeure avec la tonique , le mode est majeur ; il est mineur, quand 
la tierce est mineure. 

Le mode majeur est engendré immédiatement par la réson- 
nance du corps sonore qui rend la tierce majeure du son fonda- 
mental ; mais le mode mineur n'est point donné par la nature, 
il ne se trouve que par analogie et renversement. Cela est vrai- 
dans le système de M. Tartini, ainsi que dans celui de M. Rameau. 

Ce dernier auteur, dans ses divers ouvrages successifs, a ex- 
pliqué cette origine du mode mineur de différentes manières , 
dont aucune n'a contenté son interprète , M. d'Alembert. C'est 
pourquoi M. d'Alembert fonde cette même origine sur un autre 
principe, que je ne puis mœux exposer qu'en transcrivant les 
propres termes de ce grand géomètre. 

c Dans le chant ut mi sol, qui constitue le mode majeur, les 
c sons mi et sol sont tels que le son principal ut les fait réson- 
c ner tous deux; mais le second sou mi ne fait point résonner 
f solj qui n'est que sa tierce mineure. 

c Or, imaginons qu'au lieu de ce son mi on place entre les 
c sons ut et sol un autre son qui ait, ainsi que le son ut, la pro- 
i priété de faire résonner sol, et qui soit pourtant différent Suta 
€ ce son qu'on cherche doit être tel, qu'il ait pour dix-septième 
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4 majearâ le son sol ou l'une des oeUves de sot : par conséqueiit 
f le sou cherché d<Ht être à la dix-sepUàioe majeure au-dessous 
4 de sol, ou, ce qui revient au même, à la tiarce m^eare au- 
f defisons de ce même son sol. Or, le son mi étant à la derce 
( minenre au-dessous de soi, et la tierce majem-e étant d'un se- 
€ mi-ton pliis graude que la tio^» mineure, il s'enAût que le son 
« qu'on dierche sera d'un semi-ion plus bas que le mi, et swa 
t par conséquent mi bémol. 

< Ce nouvel arrangement ut, mi bémol , sol, dans lequel les 

< aonsu^et nu bénifd font l'un et l'antre résonner jo/ sans que 
t ut fasse résonner mi bémol, n'est pas à la vérité aussi par^ 
c que le premierarrangement ux, mi, sol, parœque dans celui- 
4 d les deux soqs mi et sol sont l'un et l'autre engendrés par le 
I son principal ut, au lieu que dans l'autre le son mi bémol u'ett 

< pas engendré par le son la : mais cet arrangement ut, mi bé- 
f mol , sol, est aussi dicté par la nature , quoique mtûns i|niné- 
( diatem^nt qne le premier ; et çp effet l'expérience prouve que 
I )' oreille s'en aoeouimode à-peu-près ausd bien . 

t Dans ce diant ut, mi bémol , sol; ut,'ù est é\âdent qne la 
( tierce d'ut à mi bémol est mineure : et telle est l' origine da 
« genre ou mode appelé mineur. » Èlém. de Mus. p. aa. 

Le mode une fois déterminé, tous les sons de la gaipme pren- 
nent un iiam r^tif au fondamental , et propre à la place qu'ils 
occupent daps ce mode-X^. 

Voici les uosts de toutes les notes relativement à leur mode, 
en prenant l'octave d'uc pour exemple du m^de majeur, et 
celle de la pour exemple du mode mineur . 



Majeub : 


Ut ife 


Mi 


Fa Sol 


La Si 


m. 


MlMEUB : 


La Si 


Ut 


Re Mi 


Fa Sol 


la. 




t 1 


1 


? 1 i 


Sept» 
Sixièi 

Sous- 


f 
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D faut remarquer que quand la septième note n'est qu'à un 
semi-ton de l'octave, c'est-à-dire quand elle fait la tierce majeure 
de la dominante, comme le ^i naturel en majeur, ou lé sol 
dièse en mineur, alors cette septième note s'appelle note sensi- 
ble , parcequ'elle annonce la tonique et Fait sentir le ton. 

Non seulement chaque degré prend le nom qui lui convient, 
mais chaque intervalle est déterminé relativement au mode. Voi- 
ci les règles établies pour cela : 

i** La seconde note doit faire sur la tonique une seconde ma- 
jeure ; la quatrième et la dominante une quarte et une quinte 
justes, et cela également dans les deux modes, 

2* Dans le mode majeur la médiante ou tierce, la sixte et la 
septième de la tonique doivent toujours être majeures , c'est le 
caractère du mode. Par la même raison, ces trois intervalles 
doivent être mineurs dans le mode mineur : cependant , comme 
il faut qu'on y aperçoive aussi la note sensible, ce qui ne peut se 
faire sans fausse relation, tandis que la sixième note reste mi- 
néure, cela cause des exceptions auxquelles on a égard dans le 
cours de l'harmonie et du chant : mais il faut toujours que la 
clef avec ses transpositions donne tous les intervalles déterminés 
par rapport à la tonique selon l'espèce du mode. On trouvera 
au mot Clef une règle générale pour cela. 

Comme toutes les cordes naturelles de l'octave A* ut donnent 
relativement à cette tonique tous les intervalles prescrits pour 
le mode majeur , el qu'il en est de même de l'octave de la pour 
le mode mineur, l'exemple précédent, que je n'ai proposé que 
pour les noms de notes, doit servir aussi de formule pour la rè- 
gle des intervalles dans chaque mode. 

Cette règle n'est point , comme on pourroit le croire , établie 
sur des principes purement arbitraires; elle a son fondement 
dans la génération harmonique, au moins jusqu'à certain point. 
Si vous donnez l'accord parfait majeur à la tonique , à la domi- 
nante , et à la sous-dominante , vous aurez tous les sons de l'é- 
chelle diatonique pour le mode majeur ; pour avoir celle du 
mode mineur, laissant toujours la tierce majeure à la dominante. 
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donnez la tierce mineure aux deux autres accords ; tdle est IV 
nalogie du mode. 

Comme ce mélange d'accords majeurs et mineurs introduit en 
mode mineur une fausse relation entre la sixième note et la note 
sensible , on donne quelquefois -, pour éviter cette fousse relation , 
la tierce majeure à la quatrième note en montant , ou la tierce 
mineure à la dominante en descendant , surtout par renverse- 
ment; mais ce sont alors des exceptions. 

Il n*y a proprement que deux modes ^ comme on vient de le 
voir : mais comme il y a douze sons fondamentaux qui donnent 
autant de tons dans le système, et que chacun de ces tons est 
susceptible du mode majeur et du mode mineur, on peut com- 
poser en vingt-quatre modes ou manières ; maneriesj disoient 
nos vieux auteurs en leur latin. U y en a même trente-quatre 
possibles dans la manière de noter; mais dans la pratique on en 
exclut dix , qui ne sont au fond que la répétition de dix autres, 
sous des relations beaucoup plus difficiles , où toutes les cordes 
diangeroient de noms, et où Ton auroit peine à se reconnottre : 
tels sont les modes majeurs sur les notes diésées, et les modes 
mineurs sur les bémols. Ainsi , au lieu de composer en sol dièse 
tierce majeure, vous composerez en la bémol qui donne les 
mêmes touches , et au lieu de composer en re bémol mineur, 
vous prendrez ut dièse par la n)ême raison ; savoir, pour éviter 
d'un côté un F double dièse , qui deviendroit un G naturel; et de 
l'autre un B double bémol , qui deviendroit un A naturel. 

On ne reste pas toujours dans le ton ni dans le mode par lequel 
on a commencé un air ; mais , soit pour Vexpression , soit pour 
la variété , on change de ton et de mode, selon l'analogie har- 
monique , revenant pourtant toujours à celui qu'on a fait entendre 
le premier ; ce qui s'appelle moduler. 

De là naît une nouvelle distinction du m.ode en principal et 
relatif; le principal est celui par lequel commence et finit la 
pièce ; les relatifs sont ceux qu'on entrelace avec le principal dans 
le courant de la modulation. (Voyez Modulation.) 

Le sieur de Blainvilie, savant musicien de Paris, proposa en 
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^ *7 1 l'essai d'un troisième mode, qu'il appelle mode mixte, 
parcequ'il participe à la modulation des deux autres , ou plutôt* 
qu'il en est composé; mélange que l'auteur ne regarde point 
comme un inconvénient, mais plntôt comme un avantage et 
une source de variété et de liberté dans les chants et dans l'har- 
monie. 

Ce nouveau mode, n'étant point donné par l'analyse de trois 
accords comme les deux autres , ne se détermine pas comme eux 
par des harmoniques essentiels au mode, mais par une gamme 
entière qui lui est propre , tant en montant qu en descendant; en 
sorte que dans nos deux modes la gamme est donnée par les 
accords , et que dans le m.ode mixte les accords sont donnés par 
la gamme. 

La formule de cette gamme est dans la succession ascendante 
•et descendante des notes suivantes, 

Mi Fa Sol La Si Ut Re Mi, 

dont la différence essentielle est, quant à la mélodie, dans la 
position des deux semi-tons, dont le premier se trouve entre la 
tonique et la seconde note, et l'autre entre la cinquième et la 
sixième; et quant à l'harmonie, en ce qu'il porte sur sa tonique 
la tierce mineure en commençant, et majeure en finissant, comme 
on peut le voir (/?/. 20, fig, 6) dans l'accompagnement de cette 
gamme, tant en montant qu'en descendant, tel qu'il a été donné 
par l'auteur, et exécuté au concert spirituel le 3o mai i^Si . 

On objecte au sieur de Blainville que son mode n'a ni accord, 
ni corde essentielle, ni cadence qui lui soit propre, et le distingue 
suffisamment des modes majeur ou mineur. Il répond à cela 
que la différence de son mode est moins dans l'harmonie que 
dans la mélodie, et moins dans le mode même que dans la modu- 
lation ; qu'il est distingué dans son commencement du mode 
majeur par sa tierce mineure , et dans sa fin du mode miueur 
par sa cadence piagale ; à quoi l'on réplique qu'une modulation 
qui n'est pas exclusive ne suffit pas pour établir un mode; que 
la sienne est inévitable dans les deux autres modes, surtout dans 
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le mmeur ; et » quant à sa cadence plagale , qu'elle a lîea néces- 
sairement dans le même mode mineur toutes les fois qu'on passe 
de raccord de la tonique à celui de la dominante , comme cda se 
pratiquoit jadis, même sur les finales, dans les modes plagaui 
et dans le ton du quart ; d'où Ton conclut que son mode mixte 
est moins une espèce particulière qu'une dénomination nonvdle 
à des manières d'entrelacer et combiner les modes majeur et 
mineur, aussi anciennes que l'harmonie, pratiquées de tous les 
temps ; et cela parott si vrai , que , même .en commençant sa 
gamme , Fauteur n'ose donner ni la quinte ni la sixte à sa toni- 
que , de peur de déterminer une tonique en mode mineur par h 
première , ou une médiante en mode majeur par la seconde : ii 
laisse l'équivoque en ne remplissant pas son accord. 

Mais, quelque objection qu'on puisse feire contre le mode 
mixte, dont on rejette plutôt le nom que la pratique, ceb 
n'empêchera pas que la manière dont l'auteur l'établit et le traite 
ne le fasse connoltre pour un homme d'esprit et pour nu musicien 
très versé dans les principes de son art. 

Les anciens diffèrent prodigieusement entre eux sur les défi- 
nitions, les divisions et les noms de leurs tons ou modes: 
obscurs sur toutes les parties de leur musique , ils sont presque 
inintelligibles sur celle-ci. Tous conviennent à la vérité qu'on 
mode est un certain système ou une constitution de sons, et il 
parott que cette constitution n'est autre chose en elle-même 
qu'une certaine octave remplie de tous les sons intermédiaires, 
selon le genre. Enclide et Ptolomée semblent la faire consister 
dans les diverses positions des deux semi-tons de l'octave relati- 
vement à la corde principale du mode, comme on le voit encore 
aujourd'hui dans les huit tons du piain-chant ; mais le plus grand 
nombre paroit mettre tette différence uniquement dans le lieu 
qu'occupe le diapason du mode dans le système général , c'est- 
à-dire en ce que la basse ou corde principale du mode est plus 
aiguë ou plus grave étant prise en divers lieux du système , toutes 
les cordes de la série gardant toujours un même rapport avec la 
fondamentale, et par conséquent changeant d'accord à chaque 
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mode pour eooserver FaDaiogie de ce rapport : teile est la diffé- 
rence des tons de notre musique. 

Selon le premier sens , il n'y auroit que sept modes possibles 
dans le système diatonique; et, en effet, Ptoiomée n'en admet 
pas davantage : car il n'y a que sept manières de varier la position 
des deux semi-tons relativement au son fondamental, en gardant 
toujours entre ces deux semi*tons l'intervalle prescrit. Selon le 
second sens, il y auroit autant de modes passibles que de sons : 
c'est-à-dire une infinité ; oaâis si Ton se renferme de même dans 
le système diatonique, on n y en trouvera non {dus que sept, à 
moins qu'on ne veuille prendre pour de nouveaux modes ceux 
qu'on ëtabliroit à l'octave des premiers. 

En combinant ensemble ces deux manières , on n'a encore 
bes(Hn que de sept modes; car, si l'on prend ces modes en divers 
lieux du système, on trouve en même temps les sons fonda- 
mentaux distingués du grave à Taign; et les deux semi-tonsdiffé- 
nenunçc t situés relativement an son principaL 

Mais outre ces modes on en peut former plusieurs autres, en 
prenant dans ta même série et sur lé' même son fondamental 
différents sons pour les cordes essentielles du moderp&p exem- 
ple , quand on prend pour dominante la quinte du son principal, 
le mode est authentique; il estf^gal si l'on choisit la quartej et 
ce sont proprement deux modes différents sur la même fonda- 
mentale. Or, comme pour constituer un mode agréable , il faut, 
disent les Grecs, que la quarte et la quinte soient justes, *ou du 
moins une des deux , il est évident qu'on n'a dans l'étendue de 
l'octave que cinq sons fondamentaux sur chacun desquels on 
puisse établir un m>ode authentique et un plagal. Outre ces dix 
modes on en trouve encore deux, l'un authentique, qui ne peut 
fournir de plagal parceque sa quarte fait le triton; l'autre plagal^ 
qui ne peut fournir d'authentique parceque sa quinte est fausse. 
C'est peut-être ainsi qu'il faut entendre un passage de Plutarque 
où la Musique se plaint que Phrynis l'a corrompue en voulant 
tirer de cinq cordes , ou plutôt de sept , douze harmonies diffé- 
rentes. 

DICl'. DE MUSIQUK. T. I. ^2 
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Voilà donc douze modes possibles dans Tétendue d'une oc-' 
lave ou de deux tétracordes disjoints : que si l'on vient à con- 
joindre les deux tétracordes, c'est-à-dire à donner un bémol à 
la septième en retranchant l'octave; ou si Ton divise les tons en- 
tiers par les intervalles cbroniatiques, pour y introduire de non- 
veaux modes intermédiaires ; ou si , ayant seulement égard aux 
différences du grave à l'aigu, on place d'autres modes à l'octave 
des précédents : tout cela fournira divers moyens de multiplier 
le nombre des modes beaucoup au-delà de douze. Et ce sont \i 
les seules manières d'expliquer les divers nombre» de modes 
admis ou rejetés par les anciens en divers temps* 

L'ancienne musique ayant d'abord été renfermée dans les 
bornes étroites do tétracorde, du pentacorde, de rexacorde, de 
l'eptacorde, et de Foctacorde, on n'y admit premièrement que 
trois modes dont les fondamentales étoient à un ton de distance 
l'une de l'autre ; le plus grave des trois s'appeloit le dorien; le 
phrygien tenoit le milieu ; le plus aigu étoit le lydien. En par- 
tageant chacun de ces tons en deux intervalles, on fit place à 
deux autres modes, l'ionien et Téolien, dont le premier fut in- 
séré entre le dorien et le phrygien, et le second entre le phrygien 
et le lydien. 

Dans la suite, le système s'étant étendu à l'aigu et augrave« 
les musiciens établirent de part et d'autre de nouveaux modes, 
qui tiroient leur dénomination des cinq premiers, eu y joignant 
la préposition hyper, sur, pour ceux d'en haut , et la préposi- 
tion hypo, sous, pour ceux d'en bas. Ainsi le mx)de lydien étoif 
suivi de Thyper-dorien, de l'hyper-ionien, de Thyper-phrygien, 
de rhyper-éolien, et de Thyper-lydien, en montant : et après le 
iito<2e dorien venoientThypo-lydicn, l'hypo-éolien, l'hypo-phry- 
gien, l'hypo-ionien, et Thypo-dorien, en descendant. On trouve 
le dénombrement de ces quinze modes dans Alipius, auteur grec. 
Voyez {pL i4) leur ordre et leurs intervalles exprimés par les 
noms des notes de notre musique. Mais il faut remarquer que 
rhypo-dorien étoit le seul mode qu'on exëcntoît dans toute son 
étendue : à mesure que les autres s*élevoient, on en retranchoît 
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des sons à l'aigu pour ne pas excéder k portée de la voix. Cette 
observation sert à Tinfeltigence de quelques passages des anciens 
par lesquels ils semblent dire que les modes les plus graves 
avoient un chant plus aigu; ce quiëtoit vrai en ce que ces chants 
s'élevoîent davantage au-dessus de la tonique. Pour n'avoir pas 
connu cela, le Z>o7Z£ s'est furieusement embarrassé dans ces ap* 
parentes contradictions. 

De tous ces modes Platon en rejetoit. plusieurs, comme. capa-^ 
blés d'altérer les mœur«. Aristoxène, au rapport d'Euclide,^h 
admettoit seulement treize; supprimant les deux plus élevés, 
savoir, l'hyper-éolien et Thyper-lydien ; mais dans Pouvragé qui 
nous reste d'Âristoxène il eu nomme seulement six, sur lesquels 
il rapporte les divers sentiments qui régnoient déjà de son temps. 

Enfin Ptolomée rédtu^oit le nombre de ces modes à sept, di- 
sant que les modes n'étcûent pas introduits dans le dessein de 
varier les chants selon le grave et Taigu , car il est évident qu'on 
auroit pu les multiplier fort au-ddà de. quinze, mais plutôt afin 
de faciliter le passage, d'un mode à l'autre par des intervalles 
consonnants etfaciles à entonner. 

Il renfermoit donc tous lés mx>4es dans l'espace d'une octave 
dont le mode doriën faisoit comme le centre ; en sorte que le 
mixo-lydien étoit une quarte au-dessus, et l'hypo-dorien une 
quarte au-dessous; le phrygien, une quinte au-dessus de l'hypo- 
dorien; Thypo-phrygien, une quarte au-dessous du phrygien ; 
et le lydien, une quinte au-dessus de l'hypo-phrygien : d'où il 
paroît qu'à compter de l'hypo-dorien , qui est le mode le plus 
bas, il y avoit jusqu'à l'hypo-phrygien Fintervalle d'un ton; de 
l'hypo-phrygien à Thypo-lydien, un autre ton; de l'hypo-lydîen 
au dorien, un semi-fo«; de celui-ci au phrygien, un ton; d« 
phrygien au lydien, encore un ton; et du lydieii au mixo-lydien, 
un semi-^ow : ce qui fait l'étendue d'aune septième, en cet ordre : 

1 F'a mixo-lydien. 

2.:....Mi. ...i.lydien. 

3 ...'.'. /îc phrygien. 

4 Ut ^dorien. 



« 
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5 Si h3rpo-lydieii. 

6 La hypo-pbiygîcii. 

7 Sol .hypo-dori«L 

Stolonée retranchoittous les autres modes, prétendant qu'on 
n'en pouvoit placer un [dus grand nonbre dans le système dia- 
tonique d'une octave , tontes les cordes qui la compmoient se 
trouvant employées. Ce sont ces sept modes de Ptolotnée, qu, 
en y joignant rhypo-mixo-lydien, ajouté, dit-on , par rirétin, 
font aujourd'hui les huit tons du plain<-chant. (Voyes Toks ns 
l'jêguse.) 

Tdie est la notion la plus claire qu'on peut tirer des tonson 
modes de l'ancienne muâque, en tant<pi*on les regardoit eonvut 
ne difierant '^itre eux que du grave à r»gu : mais ils avoient en- 
core d'autres 4fifférenees qui les caractériaoîent {dus particdiè- 
reménty quant à l'expression ; dles se taroient du genre de poésie 
qu'on mettcHt en musique, de l'espèce d'instrument qaà davoit 
raccoonpagner^ du rfaythme ou de la cadoioe qu*on y di)6ervoitt 
àe l'usage où étoient certains chants pamneertains peofdn» et 
d'où sont venus originairement les noms des principaux modes, 
le dorien, le phrygien, le lydien, Tionieo, Téolien. 

Il y avoit encore d'autres sortes de modes qu'on auroit po 
mieux appela styles ou genres de con^sition; teb étoient le 
mode tragique destiné pour le théâtre, le m/>de noÏBique con- 
sacré à Apollon , le dithyrambique à Bacchus, etc. (Voyez Style 

et MÉLOPÉE.) 

Dsms nos anciennes musiques, on appeloit aussi modes, par 
rapport à la mesure ou au temps, certaines manières de fixer la 
valeur relative de toutes les notes par un signe général : Je mode 
^ étoit ànpeu-près alors ce qu'est aujourd'hui la mesure ; il se mar- 
quoit de même après la cl^, d'abord par des cercles ou demi- 
cercles ponctués ou sans points suivis des chiffres 2 ou 3 diffé- 
remment combinés; à quoi l'on ajouta ou substitua dans la suite 
des lignes perpendiculaires, différentes, selon le mode, en nom- 
bre et en longueur; et c'est de cet antique usage que nous est 
resté celui du C et du C barré. (Voyez Prolation.) 
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Il y avoit en ce sens deox sortes de modes : le majeur, qui se 
rapportent à notre maxime; et le mineur, qui étoit pour la lon- 
gue : l'un et l'autre se diyismt en parfait et imparfait. 

Le mode majeur parfait se marquoit a^ec trois lignes ou bâ- 
tons qui remplissoient chacun trois espaces de la portée, et trois 
autres qui n en remplissoient que deux; sons ce moefe la maxime 
vaioit trois longues. (Voyez pi, 4> fig' ^•) 

Le mode majeur imparfait ét(Mt marqué par deux lignes qm 
trarersoient chacune trois espaces, et deux autres qui n'en tra* 
rersoient que deux, et alors la maxime ne vaioit que deux lon- 
gues. (F/gure 3.) 

Le mode mineur parfsût étoit marqué par une seule ligne qui 
traversent trois e^^aces, et la longue vaioit trois brèves. {Fig. 4*) 

Le mode mineur imparfait étoit marqué par une ligne qui 
ne traversoit que deux espaces , et la longue n'y vsrioit que deux 
brèves. (Figure 5.) 

L'abbé Brossard a m^ mal-à-propk)s les cercles et demi^ 
cercles avec les figures de ces modes. Ges^ signes réunis o^ar 
voient jamais Keu dans les modes simples, mais seulement 
quand les mesures étoient doubfes on conjointes. 

Tout cela n'est plus en usage depuis longtemps; mais il hM 
nécessairement entendre ces signes pour savoir dédriffrer les 
anciennes musiques : en quoi les savants musiciens sont souvent 
fort embarrassés. 

MoDÉRiê , adj\ Ce mot indique un mouvement moyen ^atre le 
lent et le gai ; il répond à l'italien andante. (Voyea Anbante.) 

Modulation , s. f. Cest proprement la manière d'établir et 
traiter le mode*; mais ce mot se prend plus communément au^ 
jonrd'fam pour l'art de conduire Tharmonie et le diant successi* 
vement dails plusieurs modes d'une manière agréable à l'ordUe 
et conforme aux rè^es. 

Si le mode est produit par l'harmonie , c*est d'elle aussi que 
naKsent les lois de la modulation. Ces lois sont simples à oon- 
cevon*, mais difficiles à bien observer. Void en quoi elles con- 
sntent. 
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Pour bien moduler dans un même ton , il font, i* en parcou- 
rir tous les sons avec un beau chant , en rebattant plus souvent 
les cordes essentielles et s'y appuyant davantage , c'est-à-dire 
que l'accord sensible et l'accord de la tonique doivent s'y remon- 
trer fréquemment, mais sous différentes faces et par différentes 
routes, pour prévenir la monotonie; 2* n'établir de cadence ou 
de repos que sur ces deux accords , ou tout au plus sur eelui de 
la sous-dominante ; 3* enfin n'altérer jamais aucun des $ons du 
mode; car on ne peut , sans le quitter , faire entendre un dièse 
ou un bémol qui ne lui appartienne pas, ou en retrancher quel- 
qu'un qui lui appartienne. 

Mais, pour passer d'un ton à un autre , il faut consulter l'a- 
nalogie, avoir égard au rapport des toniques et à la quantité des 
cordes communes aux deux tons. 

Partons d'abord du mode majeur : soit que l'on considère la 
quinte de la tonique comme ayant avec elle le plus simple de 
tous les rapports après celui de l'octave, soit qu'on le con- 
sidère comme le premier des sons qui entre dans la résonnance 
de cette même tonique, on trouvera toujours que cette quinte, 
qui est la dominante du ton , est la corde sur laquelle on peut 
établir la modulation la plus analogue à celle du ton principal. 

Cette dominante , qui faisait partie de Taccord parfait de cette 
première tonique, fait aussi partie du sien propre , dont eUeest 
le son fondamental. Il y a donc liaison entre ces deux accords. 
De plus , cette même dominante portant, ainsi que la tonique, 
un accord parfait majeur par le principe de la résonnance , ces 
deux accords ne diffèrent entre eux que par la dissonance, 
qui 9 de la tonique passant à la dominante , est la sixte-^'ootée i 
et, de la dominante repassant à la tonique , est la septième. Or 
ces deux accords , ainsi distingués par la dissonance qui.convient 
à chacun , forment par les sons qui les composent rangés en 
ordre, précisément l'octave ou échelle diatoniques, que nous 
appelons gamme , laquelle détermine le ton . 

Cette même gamme de la tonique forme ^ altérée seulement 
par un dièse , la gamme du ton de la dominante : ce qui montra 
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la grande analogie de ces deux tons , et donne la facilité de pas- 
ser de Tun à Taulre au moyen d'une seule altération. Le ton de 
la dominante est donc la premier qui se présente après celui de 
la tonique dans Tordre des modulations. 

La même simplicité de rapport que nous trouvons entre une 
ionique et sa dominante se trouve aussi entre la même tonique 
et sa sous-dominante ; car la quinte que la dominante feit à Tai- 
gu avec cette tonique , la sous-dominante la fait au grave : mais 
cette sous-dominante n'est quinte de la tonique que par renver- 
sement; elle est directement quarte en plaçant cette tonique au 
grave , comme elle doit être ; ce qui établit la gradation des rap- 
ports : car en ce sens la quarte , dont le rapport est de 3 à 4 ? 
suit immédiatement la quinte, dont le rapport est de a à 3. Que 
si cette sous-dominante n*entre pas de même dans l'accord de 
la tonique , en revanche la tonique entre dans lé sien. Car soit ut 
mi sol l'accord de la tonique, celui de la sous-domiaante sera 
fa la ut; ainsi que Xut qui fait ici liaison , et les deux au- 
tres sons de ce nouvel accord sont précisément les deux disso- 
nances des précédents. D'ailleurs il ne faut pas altérer plus de 
8ons pour ce nouveau ton que pour celui de la dominante ; ce 
sont dans Tune et dans l'autre toutes les mêmes cordes du ton 
principal, à un près. Donnez un bémol à la note sensible si,^X 
toutes les notes du ton ^ut serviront à celui de^a. Le ton de 
la sous-dominante n'est donc guère moins anologue an ton prin- 
cipal que celui de la dominante. 

On doit remarquer encore qu'après s'être s^rvi de la première 
modulation pour passer d'un ton principal ut à celui de sa do- 
minante sol^ on est obligé d^employ^ la seconde pour revenir 
au ton principal : car si sol est dominante du ton 6!ut, ut est 
sous-dominante du ton de sol; ainsi l'une de ces modulations 
n'eit pas moins nécessaire que Taiitre. 

le troisième son qui entre dans l'accord de k tonique est ce- 
lui de sa tierce ou médiante, et c'est aussi le plus simple des rap- 
ports après les deux précédents l J ^.Yoilà donc une nouvelle mo. 
dulction qui se présente, et d'autant plus analogue quedeux des 
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sons de la tonique principale entrent aussi dans Faocord mineur 
de sa médiantc » car lé premier accord étant u£ mi solj cdni-d 
sera mi sol si, où Ton Toit que mi et sol sont communs. 

Mais ce qui éliûgne un peu cette modulation^ c'est la quan- 
tité de sons qu'il y faut altérer, même pour le mode mineur, 
qui convient le mieux à ce mi. J'ai donné d-devantla formule 
de l'échelle pour les deux modes : or , appliquant cette formule 
à nu mode mineur, on n'y trouve à la vérité que le quatrième 
son^ altéré par un dièse en descendant; mais, en montant, on 
en trouve encore deux autres , savoir ; la principale tcmique ut, 
et sa seconde note re, qui devient ici noté sensible : il est certain 
que l'altération de tant de sons, et surtout de la tonique, éloigne 
le mode et affotblit l'analogie. 

Si l'on renverse la tierce comme on a renversé la quinte, ei 
qu'on prenne cette tierce au-dessous de la tonique sur la sixiàne 
note luj qu'on devroit appeler aussi sous-médiante ou mé&nte 
en dessous, on formera sur ce la une modulation plus analogoe 
au ton principal que n'étoit celle de mi; car Taccord parfoit de 
cette sous-médiante étant la ut mi, on y retrouve, comme dans 
celui de la médiante , deux des sons qui entrent dans l'accord de 
la toiiique , savoir , ut et mi; et de plus , l'échelle de ce nouveau 
ton étant composée , du moins en descendant , des mêmes solis 
que celle du ton principal, et n'ayant que deux sons altérés en 
montant , c'est-à-dire un de moins que l'échelle de la médiante, 
il s'ensuit que la modulation de la sixième note est préférable 
à ceHe de cette médiante, d'autant plus queia tonique principal 
y fait une des cordes essentielles du mode, ce qui est plus propre 
à rapprocher l'idée à^ la modulation. Le mi peut vaair ensm'ie. 

Voilà donc quatre cordes, mi fa sol la, sur chacune d«*> 
quelles on peut moduler en sortant du ton majeur àiuu Restait 
le re et le si, les deux harmoniques de la dominante» Ce às^ 
nier comme note sensible, ne peut devenir tonique par aucune 
bonne modulation, du moins immédiatement : ce seroit appli- 
quar brusquement au même son des idées trop opposées , et hi 
denner une harmonie trop éloignée de la principale. Pour b se- 
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conde note re^ on peut encore, à la feveur d'une marche con- 
sonnante de la basse-fondamentale^ y moduler en tierce mineure, 
pourvu qu^on n'y reste qu'un imMiant , afin qu'on n'ait pas le 
temps d'oublier la modulation de Xut, qui lui-même y est alté- 
ré ; autrement iliaudroit, au lieu de revenir immédiatement en 
u^^passer par d'autres tons intermédiaires, où il seroit dangereux 
de s'égarer. • 

Ensuivant les mêmes analogies, on modulera dans l'ordre 
suivant, pour sortir d'un ton mineur ; la médiante premièrement, 
ensuite la dominante, la sous>dominante et la sous-médiante ou 
sixième note. Le mode de chacun de ces tons accessoires est dé» 
tern^iné par sa médiante prise dans l'échelle du ton principal. 
Par exemple, sortant d'un ton majeur ut pour moduler sur sa 
médiante, on fait mineur le mode de cette médiante, parceque 
la dominante sol du ton principal fait tierce mineure sur cette 
médiante mi : au contraire, sortant d'un ton mineur la^ on mo- 
dule sur sa médiante ut en mode majeur, parceque la dominante 
miy du ton d'où l'on sort, fait tierce majeure sur la tonique de- 
celui où l'on entre, etc. 

Ces r^les, renfermées dans une formule générale, sont que 
les modes delà dominante et de la sous-dominante soient sem- 
Mables à celui de la tonique, et que la médiante et la sixième 
note portent le mode opposé. faut remarquer cependant qu'en 
vertu du droit qu'on a de passar du majeur au mineur , et réci- 
proquement , dans un même ton , on peut aussi changer l'ordre 
du mode d'un ton à l'autre; mais, en s'éloignant ainsi de la ma- 
dulation naturelle, il faut songer au retour ; car c'est une règle 
générale que tout morceau de musique doit finir dans le ton par 
lequel il a commencé. 

J'ai rassemblé dans deux exemples forts courts , tous les tons 
dans lesquels on peut passer immédiatement; le premier, en sor- 
tant du mode msyeur , et l'autre , en sortant du mode mineur. 
Chaque note mdique une modulation^ et la valeur des notes 
dans chaque exemple indique aussi la duf^ relative convenable 
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à chacun de ces modes , selon son rapport avec le ion principal. 
(Voyez planche ^figures i et a.) 

Ces modulations immédiates fournissent les moyens de pas- 
ser par les mêmes règles dans des tons plus éloignés et de reve- 
nir ensuite au ton principal, qu'il ne faut jamais perdre de vue. 
Mais.il ne suffit pas de connoltre les routes qu'on doit suivre ; il 
font savoir aussi comment y rentrer. Voici le sommaire des pré- 
ceptes qu'on peut donner en cette partie. 

Dans la mélodie, il ne faut, pour annoncer la modulation 
qu'on a choisie, que faire entendre les altérations qu'elle produit 
dans les sons du ton d'où l'on sort, pour les rendre propres au 
ton où Ton entre. Est-on en ut majeur, il ne fout que sonner un 
la dièse pour annoncer le ton de la dominante, ou un sîbémol 
pour annoncer le ton de la sous-dominante. Parcourez ensuite 
les cordes essentielles du ton où vous entrez, s'il est bien dioisi, 
votre modulation sera toujours bonne et régulière. 

Dans l'harmonie, il y a un peu plus de difficulté ; car, ccHume 
il faut que le changement de ton se fasse en même temps dans 
toutes les parties, on doit prendre garde à l'harmonie et au 
chant , pour éviter de suivre à-la-fois deux différentes modula- 
tions. Huygens a fort bien remarqué que la proscription des 
deux quintes consécutives a cette règle pour principe ; en effet 
on ne peut guère former entre deux parties plusieurs quintes 
justes de suite sans moduler en deux tons différents. 

Pour annoncer un ton, plusieurs prétendent qu'il suffit de 
former l'accord parfait de sa tonique, et cela est indispensable 
pour donner le mode ; mais il est cartain que le ton ne peut être 
bien déterminé que par f accord sensible ou dominant : il âiut 
donc faire entendre cet accord en commençant la nouvdle mo* 
dulation. La bonne règle seroit que la septième ou dissonance 
mineure y fut toujours préparée, au moins la première fois 
qu'on la fait entendre; mais cette règle n*est pas praticable dans 
toutes les modulations permises; et pourvu que la basse-fon- 
damentale marche par intervalles consonnants, qu'on observe 
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la liaison harmonique, l'analogie du mode, et qu'on évite les 
fausses relations, la modulation est toujours bonne. Les com- 
positeurs donnent pour une autre règle de ne changer de ton 
qu'après une cadence parfaite; mais cette règle est inutile, et 
personne ne s'y assujécit. 

Toutes les manières possibles de passer d'un ton dans un autre 
se réduisent à cinq pour le mode majeur , et à quatre pour le 
mode mineur , lesquelles on trouvera énoncées par une basse- 
fondamentale pour chaque modulation dans la;?/. 5, fig. 3. 
S'il y a quelque autre modulation qui ne revienne à aucune de 
ces neuf, à moins que cette modulation ne soit enharmonique, 
elle est mauvaise infailliblement. ( Voyez Enharmonique. ) 

Moduler, v. n. C'est composer ou préluder , soit par écrit, 
soit sur un instrument, soit avec la voix, en suivant les règles 
de la modulation. ( Voyez Modulation. ) 

Mœurs , s.f. Partfe considérable de la musique des Grecs , 
appelée par eux hennosmenon^ laquelle consistoit à connaître 
et choisir le bienséant en chaque genre, et ne leur pern^ettoit 
pas de donner à chaque sentiment , à chaque objet , à chaque ca- 
ractère, toutes les formes dont il étoit susceptible, mais les 
obligeoit de se borner à ce qui étoit convenable au sujet » à l'oc- 
casion, aux personnes, aux circonstances. Les mœurs consis- 
toient encore à tellement accorder et proportionner dans une 
pièce toutes les parties de la musique, le mode, le temps , le 
rhythme, la mélodie, et même les changements, qu'on sentit 
dans le tout une certaine conformité qui n'y laissât point de dis- 
parate, et le rendit parfaitement un. Cette seule partie, dont 
l'idée n'est pas même connue dans notre musique, montre à 
quel point de perfection devoit être porté un art où Ton avoit 
même réduiten règles cequi est honnête, convenable et bienséant. 

Moindre , €idj. ( Voyez Minime. ) 

Mol, aiiy. Épithète que donnent Aristoxène et Ptolomée à 
une espèce du genre diatonique et à une espèce du genre du*o- 
matique dont j'ai parlé au mot Genre. 

Pour la musique moderne, le mot mol n'y est employé quç 
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dans la composition da mot bémol on B mol, par oppositkw an 
mot bécarre, qui jadis s'appeloit aussi B dur. 

Zarlin cependant appelle diatonique mol une espèce du genre 
diatonique dont j'ai parié d-devant. ( Voyez Dutokique. ) 

Monocorde y s, m. Instrument ayant une seule corde qu'on 
divise à volonté.par des chevalets mobiles , lequel sert à trouver 
les rapports des intervalles et toutes les divisions du canon har- 
monique. Comme la partie des instruments n'entre point dans 
mon plan , je ne parlerai pas plus longtemps de cdui-d. / 

MoNODiE, ^./I Chant à voixseule, par opposition à ce que les an- 
ciens appeloient chorodîesy ou musiques exécutées par le chœor . 

MoNOLOGOE , s. m. Scène d'opéra où Facteur est seul et ne 
parle qu'avec lui-même. Cest dans les monologues que se dé- 
ploient toutes les forces de la musique; le musicien pouvant s'y 
livrer à toute l'ardeur de son génie sans être gêné dans la I<m- 
gueur de ses morceaux par la présence d'un interlocuteur. Ces 
récitatife obligés , qui font un si grand effet dans les opéras ita- 
liens 9 n*ont lieu que dans les monologues. 

Monotonie, s.f. C'est, au propre, une psalmodie ou on 
chant qui marche toujours sur le même ton; mais ce mot ne 
s'emploie guère que dans le figuré. 

Monter, t;. n. C'est faire succéder les sons du bas en haut, 
c'est-ihdire du grave à l'aigu. Cela se présente à l'œil par notre 
manière de noter. 

Motif, s, m. Ce mot, francisé de Titalien motiuo, n'est 
guère employé dans le sens technique que par les compositeurs ; 
il signifie l'idée primitive et principale sur laquelle le compositeur 
détermine son sujet et arrange son dessin : c'est le motif qvi. , 
pour ainsi dire, lui met la plume à la main pour jeter sur le pa- 
pier telle. chose et non pas telle autre. Dans ce sens le motif 
principal doit être toujours présent à l'esprit du compositeur, et 
il doit faire en sorte qu'il le soit aussi toujours à l'esprit des au- 
diteurs. On dit qu'un auteur bat la campagne lorsqu'fl perd son 
motif Aq vue, et qu'il coud des accords ou des chants qu'aucun 
(sens commun n'unit entre eux. 
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Outre ce motif, qui n'^st que Tidée principale de la pièce , il 
y a des motifs particuliers qui sont les idées déterminantes delà 
modulation, des entrelacements, des textures harmoniques; et 
sur ces idées, que Ton pressent dans lexécution, Tcm juge si 
Tauteur a bien suivi ces motifs, ou s'il a pris le dunage, comme 
il arrive souvent à ceux qui procèdent note après note , et qui 
manquent de savoir ou d'invention. C'est dans oette acception 
qu'on dit motif ^q fugue, nzo/tf de cadence, motif àedaaxÈig^ 
ment de mode, etc. 

MoTTET, s. m. Ce mot signifioit anciennem^t une compoM- 
tîon foi*t recherdliée, ^ridiie de toutes les beautés de fart, et 
oeda sur une période fort courte : d'où lui vient , selon quelques 
uns, le ïiom de motietj comme si ce n'étoit qu'un mot. 

Aujourd'hui l'on donne le nom de mottet à toute pièce île mu* 
sîque faite sur des par<^ latines à Tusage de l'Église romaine , 
comme psaumes, hymnes, antiennes, répons, etc.; et umt cela 
s'i^pelie en ^néral mosique latine. 

Les François réussissent mieux dans ce genre de mu»q«e que 
dans la françoise, la langue étant m(«is défavorable; mais 8fi y 
recherdieoi; trop de irav^l, et, comme le leur a reproché raM[)é 
Dubos, ils joaent trop sur le mot. En général la mosique latine 
n'a pas asses de gravité pour l'usage auquel elle est destinée ; on 
n'y doit point rediercher Timitation , comme dans la mu«que 
thé&trale; les chants sacrés ne doivent point refurésentar le tu- 
multe des passions humaines, mais seulement la majesté de celui 
à qui ils s'adressent, et Tégalité d'ame de ceux qui les pronon- 
cent. Quoi que puissent dire les parles , toute autre expression 
dans le chant est un contre-sens. H faut n'avoir , je ne dis pas au- 
cune piété , mais je dis aucun goût pour préférer dans les églises 
la nmsique au plain-chant. 

Les musiciens du treizième et du quatorzième siècle donnoient 
le nom de mouetus. k la partie que. nons nommons aujourd'hui 
haute^ontre. Ce nom et d'autres aussi étranges causent souvent 
bi^ de l'embarras à ceux qui s'^pliquent à déchiffrer les anciens 
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manuscrits de musique , laquelle ne s'écrivoit pas en partition 
comme à présent. 

MouYEBfENT, S. m. Degré de vitesse ou de lenteur que donne 
à la mesure le caractère de la pièce qu'on exécute. Chaque es- 
pèce de mesure a un mout^emeru qui lui est le plus propre, et 
qu'on désigne en italien par ces mots tempo giusto. Mais outre 
celui-là il y a cinq principales modifications de mouvement qoi , 
dans Tordre du Içnt au vite, s*expriraent par les mots largo y 
adagio, andante , allegro, presto; et ces mots se rendent en 
françois par les suivants , lent , modéré , gracieux, gai, "vite. 
Il faut cependant observer que , le moui^ement ayant toujours 
beaucoup moins de précision dans la musique Françoise ^ les mots 
qui le désignent y ont un sens beaucoup plus vague que dans la 
musique italienne . 

Chacun de ces degrés se subdivise et se modifie encore en 
d'autres, dans lesquels il faut distinguer ceux qui n'indiqueiit 
que le degré de vitesse ou de lenteur, comme larghetto, an* 
dantino, allegretto, prestissimo : et ceux qui marquent de 
plus le caractère et l'expression de l'air, comme ag^cuo, vi- 
i^aee, gustoso, con brio, etc. Les premiers peuvent être saisb 
et rendus par tous les musiciens, mais il n'y a que ceux qui ont 
du sentiment et du goût qui sentent et rendent les autres. 

Quoique généralement les mout/ements lents conviennent aux 
passions tristes, et les moui^ements animés aux passions gaies, 
il y a pourtant souvent des modifications par lesquelles une pas- 
sion parle sur le ton d'une autre : il est vrai toutefois que la 
gaieté ne s'exprime guère avec lenteur ; mais souvent les dou- 
leurs les plus vives ont le langage le plus emporté. 

Mouvement est encore la marche ou le progrès des sons du 
grave à Faigu , ou de l'aigu au grave : ainsi quand on dit qu'il 
faut , autant qu'on le peut , faire marcher la basse et le dessus 
par moui^ements contraires, ceh signifie que Tune des parties 
doit monter tandis que l'autre descend. Moui^ement sem- 
blable, c'est quand les deux parties marchent en même sens. 
Quelques - uns appellent mouvement oblique celui où l'une 
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lies parties reste en place tandis que l'autre monte ou descend. 

Le savant Jérôme Méi, à l'imitation d' Aristoxène , distingue 
généralement dans la voix humaine deux sortes de moui^ement: 
^voir, celui de la voix parlante, qu'il appelle mouvement cou" 
tlnu, et qui ne se fixe qu'au moment qu'on se tait; et celui de 
la voix chantante, qui marche par mtervalles déterminés, et qu'il 
appelle mou\^ement diastématique ou întervallatif, 

MuANCEs, s. f. On appelle ainsi les diverses manières d'ap- 
pliquer aux notes les syllabes de la gamme selon les diverses po- 
sitions des deux semi-tons de l'octave, et selon les différentes 
routes pour y arriver. Comme l'Arélin n'inventa que six de ces 
syllabes, et qu'il y a sept notes à nommer dans une octave, il 
falloit nécessairement répéter le nom de quelque note ; et cela 
fit qu'on nomma toujours mi fa on fa la les deux notes entre 
lesquelles se trouvoit u% des semi-tons. Ces noms détermi- 
noient en même temps ceux des notes les plus voisines; soit en 
montant, sôit en descendant. Or, comme les deux semi-tons 
sont sujets à changer de place dans la modulation , et qu'il y a 
dans la musique une multitude de manières différentes de leiir 
appliquer les six mêmes syllabes, ces manières s'appeloient 
muances y parceque les mêmes notes y changeoient incessam- 
ment de noms. (Voyez Gamme.) 

Dans le siècle dernier on ajouta en France la syllabe si aux 
six premières de la gamme de l'Arétin. Par ce moyen , la sep- 
tième note de TéChelle se trouvant nommée , les miiances de- 
vinrent inutiles et furent proscrites de la musique friançoise ; 
mais chez toutes les autres nations , où , selon l'esprit du métier, 
les musiciens prennent toujours leur vieille routine pour la per- 
fection de l'art, on n'a point adopté le si^ et il y a apparence 
qu'en Italie, en Espagne, en Allemagne, en Angleterre, les 
mua/zce^ serviront longtemps encore à la désolation des com- 
mençants. 

MuANCEs, dans la musique ancienne. (Voyez Motations.) 

MosETTE, s. f Sorte d*aîr convenable à l'instrument de ce 
nom , dont la mesure est à deux ou à trois temps , le caractère 
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naâf et doux» le mouvemeot un peu leitt , portant une baaae 
pour rordinaîre en tenue ou point d'orgue , telle que la peut 
foire une museue , et qu'on appelle à cause de cela basse de 
musette. Sur ces airs on forme des danses d'un caractère con- 
venable , et qui portent aussi le nom de musettes. 

Musical, adj. Appartenant à la musique. (V. Musique.) 

Musicalement 9 adu^. D'une manière musicale, dans les rè- 
gles de la musique. (Voyez Musique.) 

Musicien, s. m. Ce nom se donne également à celui qui com- 
pose la musique et à celui qui l'exécute. Le premier s'appdle 
aussi compositeur. (Voyez ce mot.) 

Les anciens musiciens étoient des poètes, des philosophes, des 
orateurs du premier ordre : tels étoient Orphée, Terpandre, 
Stésichore , etc. Aussi Boëce ne veut-il pas honorer du nom de 
musicien celui qui pratique seulement la musique par le minis- 
tère servile des doigts et de la voix , mais celui qui possède cette 
science par le raisonnement et la spéculation : et il 'semble de 
plus que , pour s'élever aux grandes expressions de la musique 
oratoire et imitative , il faudroit avoir foit une étude particulière 
des passions humaines et du langage de la nature. Cependant les 
musiciens de nos jours , bornés pour la plupart à la pratique 
des notes et de quelques tours de chant , ne seront guère offen- 
sés , je pense , quand on ne les tiendra pas pour de grands phi- 
losophes. 

Musique, s,f. Art de combiner les sons d'une manière agréa- 
ble à l'oreille. Cet art devient une science , et même très pro- 
fonde, quand on veut trouver les principes de ces combinaisons 
et les raisons des affections qu'elles nous causent. Aristide Quio- 
tilien définit la musique l'art du beau et de la décence dans les 
voix et dans les mouvements. Il n'est pas étonnant qu'avec des 
définitions si vagues et si générales les anciens aient donné une 
étendue prodigieuse à l'art qu'ils définissoient ainsi. 

On suppose communément que le mot de musique vient de 
musa, paroequ'on croit que les muses ont inventé cet art : mais 
Rircber, d'après Diodore, fait venir ce nom d'un mot égyptien . 
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prétendant cpie g'çsi a Ëg^f^ que la mamqme ai coiniMttcé à 
se rétablir après le dâoga, et qu'on tn reçut la p^enière idée 
du son que rendoieiit tes roseaux qiu ofoisorat mr ks bords dn 
Nil quand le vent «mfiGkHtdans leura tayaox. Quoiqu'il en adit 
de rétynolbgîe do Bom, Forigiae de Tiivt eàt JeectameiBait plus 
près de l'homme, et si la porofe; n'a pas GOOMBeneé par du duM» 
il est sur au moins qu'on chaite partout oii l'on parle. 

La musique se dhise naturellement ca: musique théorifée 
ou spéculative, et en musique pratique., 

La musique spéculatife est, si Ton peut parler ainéê, la coa- 
noissance de la matière musicale, c'est-à-dire desdi£FéréaitoPâpi- 
ports du g^ave à l'aigu , du vite an knt , de l'aigre au dou y du 
fort au foible , dont les sons sont susceptibles , rapports qdf 
comprenant toutes les combinaisons possibles de la musiqiM et 
des sons , semblent comprendre anssi toute) les causies d^ iitt- 
pressions que peut feûre leur successioa sur l'oreille et sur Taaae. 

La musique pratique est Fart d!appliqiier et mettre en aisage 
les prindpes de la spéculative > e'èst-à-dii^e de conAiire ei dispjOh 
ser les sons par rapport à la oonsonnanee!,. à la duiTée,. à la suc-*, 
leession , de tdle sorte que le tout produise sur l'oreille l'effet 
qu'on s'est proposé ; c'est cet sort (jgdati appelle ctnifipjùsiUon. 
(Voyez ce mot.) A Fégard dé la production actudle deâi ams par 
les voix ou par les instrumeirts , qu'on appelle exécution , c'est 
la partie purement mécanique et opârative, qn, supposant seu- 
lemen| la fecnlté d'entQnner juste les intervalles, de marquer 
juste les durées , de donner aux sons le degré prescrit dans le 
ton et la valeur prescrite dans le tenq^, ne démande en rigueur 
d'autre comioissanee que cdie des caractères de la rnsoique, et 
fhdbitnde de les expriaier. 

La musique spéculative se divise ^n deux parties v savoir, k 
cûvinoissance du rapport des sons ou 4e leurs intervalles, et celle 
de leurs durées relatives^ c'est-à-<fire de la mesure et dn temps. 

La première est proprement ceUe que les anciens ont appelée 
musique hàrmoTdque i elle enseigne en quoi consiste la aatore 
du chant, et marque ce qui est consonnant, dissonant, agréabla 
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ou déplaisant dans la modulation ; elle fait connollrey en un moc^ 
les diverses manières dont les sons affectent l'oreille par leur 
timbre, par leur force,. par leurs intervalles, ce qui s'applique 
également à leur. accord et à leur succession. 

La seconde a été appelée rhyihmique, parcequ'eite traite des 
■sons eu égard au temps et à la quantité : elle contient l'expUcah 
tion du rhythmcy du mètre, des mesures longues et courtes, 
vives et lentes, des temps et des diverses parties dans lesquelles 
on les divise pour y appliquer la succession des sons. 

La musique pratique se divise aussi en deux parties, qui 
-répondent aux deux précédentes. 

Cé[!d(3fÛTéponA^^hi musique harmonique, et que les an- 
ciens iippeloient mélopée, contient les règles pour combiner et 
varier les intervalles consonnants et dissonants d'une manière 
agréable et harmonieuse. (Voyez Mélopée.) 

La seconde, qui répond à la musique rhythm,ique, et qu'ils 
appeloient rhythmopée^ contient les règles, pour Tai^tEcatioD 
des temps , des pieds , des mesures , en un mot , pour la pra- 
tique du rhythme* (Voyez RhtthmEv) 

Porphyre donne une autre divi^on de la musique, en tant 
qu'elle a pour objet le mouvement muet ou sonore; et, sans la 
distinguer en spéculative et pratique, il y trouve les six parties 
suivantes : la rhythmique, pour les mouvements de la danse; 
la métrique, pour la cadence et le nombre des yers; V orga- 
nique, pour la pratique des instruments; la poétique, pour les 
tons et l'accent de la poésie ; Vhypocritique, pour les attitudes 
des pantomimes; et X harmonique, pour le chant. 

La musique se divise aujourd'hui plus simplement en mé- 
lodie et en harmonie; car la rhythmique n'est plu& rien pour 
nous , et la métrique est très peu de chose , attendu que nos 
vers , dans le chant , prennent presque uniquement leur mesure 
de la musique, et perdent le peu qu'ils en ont par eux-mêmes. 

Par la mélodie , on dirige la succession des sons de manière à 
produire des chants agréables. (Voyez Mélodie, Chant, Mo- 
dulation.) 
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L'harmonie consiste ù unir à chacun des sons d'une succession 
régulière deux ou plusieurs autres sons , qui, frappant Toreille 
en même temps , la flattent par leur concours. (V. Harmonie.) 

On pourroit et l'on devroit peut-être encore diviser la mu- 
sique en naturelle et imitatiue. La première , bornée au seul 
physique des sons et n'agissant que sur le sens, ne porte point 
ses impressions jusqu'au cœur, et ne peut donner que des sensa- 
tions plus ou moins agréables : telle est la musique des chansons, 
des hymnes, des cantiques, de tous les chants qui ne sont que des 
combinaisons de sons mélodieux , et en général toute musique 
qui n'est qu'harmonieuse. 

La seconde, par des inflexions vives, accentuées, et pour ainsi 
dire parlantes, exprime toutes les passions, peint tous les ta- 
bleaux, rend tous les objets , soumet la nature entière à ces sa- 
vantes imitations 9 et porte ainsi jusqu'au cœur de l'homme des 
sentiments propres à l'émouvoir. Cette musique vraiment ly- 
rique^ théâtrale étoit celle des anciens poèmes , et c'est de nos 
Jours celle qu'on s'efforce d'appliquer aux drames qu'on exécute 
en chant sur nos théâtres. Ce n'est qâe dans cette musique, et 
non dans l'harmonique ou naturelle , qu'on doit chercher la rai- 
son des effets prodigieux qu'elle a produits autrefois. Tant qu'on 
cherchera des effets moraux dans le seul physique des sons , on 
ne les y trouvera point , et l'on raisonnera sans s'entendre. 

Les anciens écrivains diffèrent beaucoup entre eux sur la na- 
ture, l'objet, l'étendue et les parties de la musique^ En général, 
ils donnoient à ce mot un sens beaucoup plus étendu que celui 
qui lui reste aujourd'hui : non seulement, sous le nom de mu- 
sique , ils cômprenoient, comme on vient de le voir, la danse, 
le geste , la poésie , mais méoie la collection de toutes les scien- 
ces. Hermès d^nit la musique la connoissance de Tordre de 
toutes choses ; c'étoit aussi la doctrine de l'école de Pylhagore et 
de celle de Platon , qui enseignoient que tout dans l'univers étoit 
musique. Selon Hésychius , les Athéniens donnoient à tous les 
arts le nom de musique; et tout cela n'est plus étonnant depnis 
qu'un musicien moderne a trouvé dans la musique le principe 
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de tous les rapport» et le fond^pient de tootés les scknœs. 

De là tontes ces musiques subtimes dont nous parient les 
philosophes; musique divine , musique des hommes , musique 
céleste, musique terrestre, musique active, musique contem- 
plative , musique énonciative, intellective, oratokre, etc. 

Cest sous ces vastes idées qu'il feut entendre plusieurs pas- 
sages des anciens sur la musique, qui seroient inintelfigSUes 
dans le sens que nous donnons aujourd'hui à ce aiot«r 

n parolt que la musique a été l'un des premiers arts : (m le 
trouve mêlé parmi les plus anciens monuments du genre ImmuD. 
Il est très vraisemblable aussi que la musique vocale a été trou- 
vée avant Tinstrumentale, si même il y a jamais eu parmi les an- 
ciens une musique vraiment instrumentale, c'estp^dire fmte 
uniquement pour les instruments. Non seulement les hommes, 
avant d'avoir trouvé aucun instrument, ont dû faire des obser- 
vations sur les différents tons de leur voix, mais ils ont dA ap- 
prendre de bonne heure, par le concert naturel des oiseMa, à 
modifier leur voix et leur gosier d'une manière agréable et mé^ 
lodieuse; après cela, les instruments à vent ont dû être les pre- 
miers inventés. Diodore et d'autres auteurs en attribuent l'iiH 
vention à Inobservation du sifflement des vents dans l6s roseaux 
ou autres tuyaux des plantes. C'est aussi le sentiment de Lucrèce ; 

At liquidas avium voces imitarier ore 
Antè fuit multô^ quàm lisEivia camiina cantn * ' 

Conoelebrare homines possent, auresque juvare; 
Et Zephyii cava per calamorum sibila primùm 
Agrestes docuere cavas inflare cicutas. 

LucRST., De Nat. rer,y lib. ▼. 

A regard des autres sortes d'instruments, les (x>rdes sonores 
sont si communes, que les hommes en ont dû (^server de bonne 
heure les différents tons; ce qui a donné naissance aux instru- 
ments à corde. (Voyez Corde.) 

Les instruments qu'on bat pour en tirer du son , comme les 
tambours et les timbales, doivent leur origine au bruit sourd 
que rendent les corps creux quand on les frappe. 
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Il est difficile de sortir de ces généralités poar constater quel- 
que fait sur Finvention de la musique réduite en art. Sans re-r 
monter au-delà du déluge y plusieurs anciens attribuent cette 
invention à Mercure , aussi bien que celle de la lyre ; d'autres 
veulent que les Grecs en soient redevables à Gadmus y qui , en se 
sauvant de la cour du roi de Phénide , amena en Grèce la nmsi* 
cienne Hermione ou Harnonie; d'où il s'ensuivroit que cet art 
ëtoit connu en Phénide avant Gadmus. Dans un endroit du dia- 
logue de Plutarque sur la musique, Lysias dit que c'est Amphion 
qui l'a invitée; dans un autre, Sotérique dit que c'est Apollon; 
dans un autre encore , il semble en faire honneur à Olympe : on 
ne s'accorde guère sur tout cela , et c'est ce qui n'importe pas 
|[)eaucoup non plus. A ces premiers inventeurs succédèrent Ghi- 
ron, Démodocus, Hermès, Orphée, qui, selon quelques-uns, 
inventa la lyre ; après ceuK-là vint Phœmius , puis Terpandre , 
contemporain de Lycurgne , et qui donna des règles à bf mu'-^ 
sique : quelques personnes lui attribuait l'invention des pre^ 
aiiers modes« Enfin l'on ajoute Thaïes, et Tamiris, qu*on dit 
Hvoir été l'inventeur de la musique instrumentale. 

Ges grands musiciens vivoient la plupart avant Homère : d'au^ 
très plus modernes sont Lasus d'Hermione , Melnippides , 
Philoxène, Timothée, Phrynis, Epigonius, Lysandre, Sim- 
micus , et Diodore, qui tous ont considérablement perfectionné 
{a musique. 

Lasus est, à ce qu'on prétend, le premier qui ait écrit sur cet 
art du temps de Darius Hystaspe. Epigonius inventa l'instrument 
de quarante cordes qui portoit son nom ; Simmicus inventa aussi 
un instrument de trente-cinq cordes, appelé simmicium. 

Diodore perfectionna la iSàte et y ajouta de nouveaux trous , 
et Timothée la lyre , en y ajoutant une nouvelle corde , ce qui le 
fit mettre à l'amende par les Lacédémoniens. 

Gomme les andens auteurs s'expliquent fort obscurément 
sur les inventeurs des instruments de musique , ils sont aussi 
fort obscurs sur les instruments mêmes : à peine en connoissoDs- 
nous autre chose que les noms. (Voyez bfSTRUMSNT.) 
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La musique étoit dans la plus grande estime cbez divers peu* 
pies de Tantiquité, et prindpalement cfaeE les Grées» el cette 
estime étoit proportionnée à la puissance et aux effets sorpre» 
nants qu'ils attribuoient à cet art. Leurs auteurs ne croiénit pas 
nous en donner une trop grande idée en nous disant qu'elle étoit 
en usage dans le ciel , et qu'dle feisoit ramusement prindps^ 
des dieux et des âmes des bienheureux. Platon ne eraint pas de 
dire qu'on ne peut £uîre de diangement dans la musique qui 
n'en soit un dans la constitution de l'état, et il prétend qu'on 
peut assigner les sons capables de faire mdtre la bassesse de 
l'ame » Tinsolence, et les vertus contraires. Âristete, qui semble 
n'avoir écrit sa politique que pour opposer ses sentiaients à oen 
de Platon , est pourtant d'accord avec lui toudiant la puissaBoe 
de la musique sur les mœurs. Le judicieux Polybe nous dit qie 
la musique étoit nécessaire pour adoudr les mœurs dès Arca^ 
des, qui habitoient un pays où Tair est triste et firoid ; qiieeeax 
de Cynète, qui négligèrent la mu^iy ue> surpassèrent en craaiMt 
tous les Grecs , et qu'il n'y a point de ville où Ton ah tant w 
de crimes. Athénée nous assure qu'autrefois toutes les lois di- 
vines et humaines, lies exhortations à la vertu, la connoissaoce 
de ce qui concernoit les dieux et les héros , les vies et les actioifô 
des hommes illustres , éloient écrites eu vers et chantées pu- 
bliquement par des diœurs au son des instruments ; et nous 
voyons par nos livres sacrés que tels étoient , dès les premiers 
temps , les usages des Israélites. On n*avoit point trouvé de 
moyen plus efficace pour graver dans l'esprit des hommes les 
principes de la morale et l'amour de la vertu ; ou plutôt tout 
cela n'étoit point l'effet d'un moyen prémédité , mais de la gran- 
deur des sentiments et de l'élévation des idées qui dierchoient , 
par des accents proportionnés, à se faire un langage digne 
d'elles. 

La musique faisoit partie de l'étude des anciens phytbagori- 
ciens : ils s'en servoient pour exciter le cœur à des actions 
louables, et pour s'emflammer de l'amour delà vertu. Sekm 
ces philosophes , notre ame n'étoit pour ainsi dire formée que 
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d'harmonie, et ils croyoieat létahUr, par le moyjen de rfaarmo* 
nie sensuelle , Tharnionie inteUectuelle et primitive des facultés 
de Tame , c'est-à-dire celle qui , selon, eux , existoit en elle avant 
qu'elle animât nos corps, et lorsqu'elle babitoit les cienx. 

La musique est déchue aujourd'hui de ce degré de puissance 
et de majesté au point de nous faire douter de la vérité des mer- 
veilles qu'elle opéroit autrefois, quoique attestées par les plus 
judicieux historiens et par les. plus graves philosophes de l'anti^ 
quité. Cependant on retrouve dans ^histoire moderne qudques 
faits semblables. Si Timothée exdtoit les^ foreurs d'Alexandre 
par le mode plirygien , et les calmoit par le mode lydieu, une 
musique phis moderne renchérissoit encore eu excitant, dit^on» 
dans Eric, roî de Danemardc., une teBe foreur qu'il tuoit ses 
meilleurs domestiques : sans doute ces malheureux étoient 
moins sensibles que leur prince à la m^jtsique, autrement il eût 
pu courir la moitié du danger. D'Aubigny rapporté une autre 
histoire toute pareille à celle de Timothéei il dit qiie» sous 
Henri III , le musidei» Claudin , jouant aux noces du duc de 
Joyeuse sur le mode phrygien , anioia , non le roi , mais un 
courtisan , qui s'oublia jusqu'à mettre la main aux armes en 
présence de son souverain ; mais le musicien se hâta de le cal- 
mer en prenant le mode hy po-phrygien : cela est dit avec autant 
d'assurance que si le musici^a Claudin avoit pu savoir exacte- 
ment en quoi consistoient le mode phrygien et le mode bypo^ 
phrygien. 

Si notre musique a peu de pouvoir sur les affections de l'ame, 
en revanche elle est capable d'agir physiquement sur les corps; 
témoin Fhistoire de la tarentule , trop connue pour en parler ici; 
témoin ce chevalier gascon dont parle Boyie, lequel, au son d'une 
cornanuse, ne pouvoit retenir son urine ; à quoi il faut ajouter 
ce que raconte le même auteur» de ces femmes qui fondoient en 
larmes lorsqu'elles entendoient un certain ton dont le reste des 
auditeurs n'étoit point affecté : et je connois à Paris une feomie 
de condition , iaquelte ne peut écouter quelque musique)qne ce 
soit sans être saisie d'un rire involontaire et convulsif.-On lit 
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iMsi idflDS YHiiùom ék fA^emdémi^ ées seienç/^ de Siris 
qo'nB mmSdtsa iàt fsnÊbn d^-uevriolente fièvre par «■ tmoM 
qu'on fit dans «â-cfatuibre. 

Les flODsacpiMat Aliéna eur les corps înmimëe, G^ 
voit par lé frémisseineDt et la monnanoe d*uB «oqpe «osoce au 
sen d'an autre «rec leqad îl est accordé dans oertain np port. 
Morhoff £sttt mention d'un certain Petter» HoUandois, «pn brisoit 
m ferre au son de sa voix; Rirdier parie d'onè f^innnde pierre 
qui firénissoit (M •son d'un oertain tuyau d'ergue* Le- père 
Meraenne parle anssi d'une aorte' de carreau ique iejeii ^d'ergue 
ébranieit •comme aupoit pu fiure un iremblenent de terre. Boyie 
yuteique JesalaBes tpeafelert -souvent au son des orgues; !qa*il 
les atsontiesfréHDr joussa nain ameandedergue <« do ia voie», 
et qu'on l'a assuré que celles qui éteient Imou faites tromMdflnt 
tontes à qutIfM ton ^détemiaé. IViett le «londe a oui parlor da 
fissasux pilier d'iuue ég^de Reims» qui s'ébranle sensttieneBl 
au son d'une certaine docbe, tandis que les uutres piUersTÀtest 
ùnmobilos ; mais ce-qni ravit au son rbonueûr du mervEeileuK est 
que ce même pâiers'ébranle également quand on :a â(é le ii9$A 
deladodie. 

Tous>ces exemples , dont la plupart appsutiennent plus au son 
^'àla musUfuey^ dont la physique peut donner quelque expli- 
eatioB 9 ne nous nendent point plus intelligiUes ni plus croyables 
les effets merveilleux et presque divns que les «sdens atenbuent 
à la musique. Plusieurs auteurs se sont tourmentés pour tftcher 
d'en rendre raison : Wallis les attribue en partie à la noweauté 
de l'art, let les rqetteen partie sur l'exagératioii des auteurs; 
^'autres en font honneur seulement àk poésM ; d'autreêeiqiposent 
qne les Grecs, fins sensibles que sous par la cottstitniion de leur 
diniat ou «par lev manière de vivre, pouvoient étm énMs de 
idiosesqui ne nous auroient nullement toudiés. 

M. Burette, mâneenadoptauttous ces faits» préleml qu'ils ae 
prouvent pointla perfection de la musique qui les a produis ; il 
p'yvmtiîenquedetmiavais nadeurs de vllage n'aient pu faire, 
ielop lui, tout ^aussiibien que les premiers musiciens du monde. 
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La plupart 4e ces sentôneofto sont fondés jur la i^^ 
nous souunes def exedience de notre masifus, et sor le mépris 
que nous avons pour ceUe des ancieus. Mais ce mépris est^il lui- 
BièBie aussi Uen fondé t]ne nous te prétendons? c'est ce qui a 
été examiné bien des fois , «t ijui > vu l'obscurité de la matière et 
rînsuffîsance des juges, auroit grand besoin de l'être mieux. De 
tous œuK qui se sont mêlés jusqu'id de cet examen , Vossins , 
dans son traité de Vir^us cantûs ^ rhyl^^miy pàrott être oehii 
qui a le mieux discuté la question et le plus approché de la vérité. 
Tai Jeté Umlessus quelques idées dans un autre écrit uoia puMio 
encore, où mes idées seront mieux placées qfte dans cet ouvrage, 
qui n'est pas fait pour arrêter le iecfe«pii discuter mes opinions. 

Otaabeauo8iip*soiihaitéde voir quelquésA*agmentsde musique, 
andenne. Le P. Kircher et M. Burette ont travaiHé là-dessus à 
contenter la curiosité du publie : pour leinettre plus à -portée 
de ppoéiter de lemrs soins, j'ai transcrit dans la pi. lô deux 
morceaux de musique grecque , traduits en note moderne par 
oes autant. Mais qui osera juger de l'aneieime musique sur de 
tels échantillons? Je les suppose fidèles; je vemc même que eêux 
qui voudroîent en juger connoissent suffisamment le génie et 
l'accent de la langue grecque; qu'ils réfiédnsSent qu'un Italien 
est juge incompétent d'un air françois , qu'un François n'entend 
rien du tout à lamélodSe italienne; puis qu'As comparent les 
temps et les lieux , et qu'ils prononcent s'ils l'osent 

Pour mettre le lecteur à portée de juger des divers accents 
musicaux des peuples , j'ai traoscrit aussi dans la pi. 26 , fig. i , 
un air chinois tiré du P. du Hedde, un air persan tiré du chevalier 

r 

ChardÎÉ , et deux chansons des sauvages de l'Amérique , tirées 
du P. Mersenne. On trouvera dans tous ces morceaux une cen* 
fomrilé de modulation avec notre musique , qui pourra faire 
admirer aux uns la bonté et l'universalité de nos régies , et peut- 
être rendre suspecté à d'autres l'intdligence ou la fidélité de ceux 
qui nous ont transmis ces airs. 

J'ai ajouté dans la même planche, fig. 2 , le célèbre rans-^ 
des-^aches, oei air si chéri des Smsses, qu'il fut dtfendu , sous 
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peine de mort, de le jouer dans leurs troupes, parœqo'il feisoit 
fondre en larmes, déserter ou mourir ceux qui rentendoient^ 
tant il exdtoit en eux Fardent désir de revoir leur paya. On 
diercberoit en vain dans cet air les accents énergiques capables 
de produire de si étonnants effets : ces dfets , qui n'ont aucun 
lieu sur les étrangers , ne viennent que de Thabitude , des sou- 
venirs, de mille circonstances qui, retracées par cet air à. cou 
qui Fentendent, et leur rappelant leur pays, leurs andens plaisirs, 
leur jeunesse, et toutes leurs façons de vivre, excitent en eax 
une douleur amère d'avoir perdu tout cela. La musique alors 
n'agit point prédsément comme musique^ mais comme signe 
mémoratif . Cet air, quoique toujours le même , ne produit plus 
aujourd'hui les mêmes effets qu'il produisoit ei«devant sur les 
Suisses , parceque , ayant perdu le goût de leur première sûm- 
plicité , ils ne la regrettent plus quand on la leur rappelle : tant 
il est vrai que ce n'est pas dans leur action, physique qu'il faut 
chercher les plus grands effets des sons sur le cœur humain. 

La manière dont les anciens notoient leur musique étoit 
établie sur un fondement très simple , qui étoit le rapport des 
chiffres, c'est-à-dire pat* les lettres de leur alphid>et; mais, au lieu 
de se borner sur cette idée à un petit nombre de caractères 
faciles à retenir, ils se perdirent dans des multitudes de signes 
différents dont ils embrouillèrent gratuitement, leur musiqua^ 
en sorte qu'ils avoient autant de manières de^ noter que de gences 
et de modes. Boëce prit dans l'alphabet latin des caractères 
correspondants a ceux des Grecs : le pape Grégoire perfectionna 
sa méthode. En 1024, Gui d*Arezzo, bénédictin, introduisit 
r usage des portées (voyez Portée) , sur les lignes desquelles il 
marqua les notes en formes de points (voyez Notes) , désignant 
par leur position Félevation ou l'abaissement de la voix. Kirch^ 
cependant prétend que cette invention est antérieure à Gui; et» 
eu effet , je n'ai pas vu dans les écrits de ce moine qu'il se Fattri* 
bue; mais il inventa la gamme , et appliqua aux notes de son 
exacordc les noms tirés de Fbymne de saint Jean-Baptiste, qu'elles 
conservent encore aujourd'hui (voyez pi. 19 ^Jîg^ 2); enfin cet 
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homme né pour b musique inventa différents instruments 
appelés polyplectra, tels que le clavecin , Fépinette , la vielle » 
etc. (Voyez Gamme.) 

Les caractères de la musique ont , selon Topinion commune, 
reçu leur dernière augmentation considérable en iSSo, temps 
où Ton dit que Jean de Mûris » appelé mal-à-propos par quel- 
ques*4ins Jean de Meurs ou de Murid, docteur de Paris, 
quoique Gesner le lasse Anglois, inventa les différentes figures* 
des notes qui désigotent la durée ou la quantité , et que nous ap^ 
pelons aujourd'hui rondes , blanches, noires , etc. Mais ce seo;» 
timent, bien que très commun, me paroît peu fondé, à en 
juger par son traité de musique, intitulé Spéculum Musicœ, 
que j'ai eu le courage de lire presque entier pour y constater > 
Finvenlion que Ton attribue à cet auteur. Au reste, ce grand 
musicien a eu, comme le roi des poètes, l'honneur d'être ré- 
clamé par divers peuples; car les Italiens le prétendent aussi de 
leur nation , trompés apparemment par une fraude ou une er- 
reur de Bontempi qui le dit Perugino au lieu de Parigino. 

Lassus est ou paroît être , comme il est dit ci-dessus , le (irer 
mier qui ait écrit sur la musique : mais son ouvrage est perdu, 
aussi bien que plusieurs autres livres des Grecs et des Romains 
sur la même matière. Aristoxène, disciple d'Aristote et dief de 
secte en musique , est le plus ancien auteur qui nous reste sur 
cette science; après lui vient Euclide d'AlesLandrie : Aristide 
Quintilien écrivoit après Cicéron; Alipius vient ensuite; puis Gaii^ 
dentius , Nicomaque et Bacchius. 

Marc Meibomius nous a donné ujSb belle édition de ces sept 
auteurs grecs , avec la traduction latine et des notes. 

Plutarque a écrit un dialogue sur la musique^ Ptolomée , cé- 
lèbre mathématicien, écrivit en grec les principes de l'harmonie 
vers le temps de l'empereur Antonin : cet auteur garde un mi- 
lieu entre les Pythagoriciens et les Aristoxéniens. Longtemps 
après , Manuel Bryennius écrivit aussi sur le même sujet. 

Parmi les Latins, Boëce a écrit du ietùf^ de Théodoric; et non 
loin du même temps, Martianus Cassiodore, et saint Augustin. 
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Lea modernes sont en grand nombre ; les pbts connus sont, 
Zsrlài t Salinas , Valgulio , Galilée, Mei, Doni, Kirdier, Mer- 
senne, Parran, Perrault, Wallis, Descartes, BMder, Mengoli, 
Maloobii, Burette, Vailoti ; enfin , M. Tartini, dont le livre est 
plein de profondeor, de génie , de longueur et d'obscurité; et 
M. Rameau , dont les écrits ont ceci de singulier qu'ils ont fait 
une grande fortune sans avoir été lus de personne. Cette lec- 
.Uire est d'ailleurs devenue absolument superflue depuis qœ 
M. d'Alembert a pris la peine d'expliquer au public le système 
de la basse-fondamentale, la seule chose utile et intelligible 
qu'où trouve dans les écrits de ce musicten. 

Mutations ou Muakg^, yuBTâiSokai. On appeloit ainsi dans 
hmusiiçue ancienne généralement tous les passages d'un ordre 
DU d'un sujet de chant à un autre, Aristoxène définit la mutation 
une espèce de passion dans Tordre de la mélodie ; Baechias , un 
changement de sujet , ou la transposition du semblabte dans un 
lieu dissemblaUe; Aristide Quintilien , une variation dans le sys- 
tème proposé et dans le caractère de la voix ; Msirtianns Ca- 
pella, une transition de la voix dans un autre ordre de sons. 

'Toutes ces définitions obscures et trop générales ont besoin 
d*étre éclaircies par les divisions ; mais les auteurs ne s'accor- 
dent pas mieux sur ces divisions que sur la définition même. 
Cependant on recueille à-peu-près que toutes ces mutations 
pouYoient se réduire à cinq espèces principales : i* mutation 
dans le genre , lorsque le^^nt passoit , par exemple du diato- 
nique au chromatique ou à Tenharmonique , et rédproquan^it; 
% dans le système, lorsque' la modulation unissoit deux létra- 
cordes disjoints ou en séparent deux conjoints ; ce qui revient 
au passage du bécarre au bémol, et rédproquement; 3* dans 
le mode, quand on passoit, par exemple , du dorien au phry- 
gien ou au lydien , et réciproquement, etc. ; ^ dans le rhythme, 
quand on passoit du vite au lent , ou d'une mesure à une autre; 
5' enfin dans la mélopée , lorsqu'on interrompoit un cbant ^ve, 
sérieux, magnifique, par un chant enjoué, gai, impétueux, etc. 
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Naturel, adj. Ce mot en miisiqti6 a plusieurs sens, i' Ma- 
gique naturelle est celle que forme la voix humaine , par op- 
position à la musique artificielle , qui s'exécute avec des instru- 
ments. 2* On dit qu'un chant est naturel quand il est aisé, doux, 
gracieux, facile; qu'une harmonie est na^ure//e quand elle a 
peu de renversements, de dissonances , qu'elle est produite par 
les cordes essentielles et naturelles du mode. 3' Naturel se 
dit encore de tout chant qui n'est ni forcé ni baroque; qui ne 
va ni trop haut ni trop bas , ni trop vite ni trop lentement. 4* En- 
fin la signification la plus commune de ce mot, et la seule dont 
l'abbé Brossard n'a point parlé, s'applique aux tons ou modes 
dont les sons se tirent de la gamme ordinaire sans aucune alté- 
ration : de sorte c|u'un mode naturel est celui où Ton n'emploie 
ni dièse ni bémol. Dans le s^ns 6xact il n'y auroit qu'un seul ton 
naturel, qui seroit celui d'ut ou de C tierce majeure; mais on 
étend le nom de naturels et tous les tons dont les cordes essen- 
tielles, ne portant ni dièses ni bémols , permettent qu'on n'arnie 
la def nidel'un ni de l'autre; tels sont les modes majeurs de 
G et de -F, les modes mineurs d*ji et de Dj etc. (Voyez Clef» 

TRANSPOSÉES, MoDES, TRANSPOSITIONS.) 

Les Italiens notent toujours leurs récitatifs au naturel ^ les 
changements de ton y étant si fréquents , et les modulations si 
serrées que , de quelque manière qu'on armât la clef pour un 
mode , on n'épargneroit ni dièses ni bémols pour les autres , et 
l'on se jetteroit pour la suite de la modulation dans des confu- 
sions de signes très embarrassantes, lorsque les notes altérées à 
la clef par un ^gne se trouveroient altérées par le signe contraire 
acddentellement. (Voyez Récitatif.) 

Solfier au naturel. C'est solfier par les noms naturels des son& 
delà gamme ordinaire, sans égardau ton où l'on est .(V. Solf^r.) 

Nète, s.f, C'étoît, dans la musique grecque, la quatrième 
corde ou la plus aiguë de chacun des trois tétracordes qui sui- 
voient les deux premiers du grave à l'aigu. 
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Qnand le troisième tétracorde étoil conjoint avec le second, 
c'étoit le tétracx)rde synnéménon , et sa nète s'appeloit nète 
synnéménon. 

Ce troisième tétracorde portoit le nom de diézeugménon 
quand il étoit disjoint ou séparé du second par rinteryalléd'on 
ton, et sa nète s'appeloit nète diézeugménon. 

Enfin le quatrième tétracorde portant toujours le nom d'hy- 
perboléon , sa nète s'appeloit aussi toujours nètehyperhoUon, 

A regard des deux premiers tétracordes , comme ik étoiait 
toujours conjoints , ils n'avoient point de nèites ni Tun ni fau- 
tre : la quatrième corde du premier, étant toujours la furemière 
du second , s*appeloit hypate-méson ; et la quatrième corde da 
second , formant le milieu du système y s'appeloit mèse. 

Nète y dit Boëce , quasi neate , id est inferior; car les an- 
ciens, jdans leurs diagrammes, mettoient en haut les sons gra- 
ves , et en bas les sons aigus. 

Nétoïdes. Sons aigus. (Voyez Lepsis.) 

Neume , s.f. Terme de plain-chant. La neumeest une espèce 
de courte récapitulation du chant d'un mode , laquelle se Eût 
à la fin d'une antienne par une simple variété de sons et sans y 
joindre aucunes paroles. Les catholiques autorisent ce singulier 
usage sur un passage de saint Augustin , qui dit que , ne pou- 
vant trouver des paroles dignes de plaire à Dieu , Ton fiut bien 
de lui adresser des chants confus de jubilation : cGar à qui con- 
c vient une telle jubilation sans paroles, si ce n'est à TÊûne inef- 
c fable? et comment célébrer cet Être ineffable, lorsqu'on ne 
c peut ni se taire , ni rien trouver dans ses transports qui les 
c exprime , si ce n'est dans des sons inarticulés ? > 

Neuvième, s.f. Octave de là seconde* Cet intervalle porte le 
nom de neui^ième, parcequ'il faut former neuf sons consécu- 
tif pour arriver diatoniquement d'un de ces deux termes k l'au- 
tre. La neuvième est majeure ou mineure coùune la sec<Mide 
dont elle est la réplique. (Voyez Seconde.) 

Il y a un accord par supposition qui s appelle accord ^de neu- 
i^ième, pour le distinguer de l'accord de seconde, qui se pré- 
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pare , s*accoinpagne et se sauve différemment. L'accord de neu- 
uième est formé par un son mis à la basse une tierce au-dessous 
de l'accord de septième ; ce qui fait que la septième elle-même 
fait neui^ième sur ce nouveau son. La neui^ième s'accompagne 
par conséquent de tierce, de quitte, et quelquefois de septième. 
Lu quatrième note du ton est généralement celle sur laquelle cet 
accord convient le mieux; mais on la peut placer partout dans 
des entrelacements harmoniques. La basse doit toujours arriver 
en montant à la note qui porte neut^ième; la partie qui fait la 
neui^ième doit syncoper» et sauve cette neuvième comme une 
septième, en descendant diatoniquement d'un degré sur Foctave, 
si la basse reste en place ; ou sur la tierce, si la basse descend de 
tierce. (Voyez Accord, Supposition, Syncope.) 

En mode mineur, Taccord sensible sur la médiante perd le 
nom d'accord de neuvième, et prend celui de quinte superflue. 
(Voyez Quinte superflue*) 

NiGLARiEN, adj\ Nom d'un nome ou chai^t d'une mélodie ef- 
féminée et molle, conmie Aristophane le reproche à Pbiloxène 
son auteur. 

NoELs. Sortes d'airs destinés à certains cantiques que le peu- 
ple chante aux fêtes de Noël. Les airs de noëb doivent avoii* un 
caractère champêtre et pastoral convenable à la simplicité des 
paroles, et à celle des bergers qu'on suppose les avoir chantés 
en aHanjt rendre hommage à l'enfant Jésus dai» la crèche. 

Nœuds. On appelle nœuds les points fixes dans lesquels une 
corde sonore mise en vibration se divise en aliquotes vibrantes 
qui rendent un autre son que celui de la corde entière. Par 
exemple, si de deux cordes, dont l'une sera triple de l'autre, 
on £ait sonner la plus petite, la grande répondra, non par le son 
qu'elle a comme corde entière, mais par l'unisson de la plus pe- 
tite, parceqn'alors cette grande corde, au lieu de vibrer dans sa 
totalité, se divise, et ne vibre que chacun de ses tiers. Les points 
immobiles qui sont les divisions et qui tiennent en quelque sorte 
lieu de chevalets, sont ce que M. Sauveur a nommé les nœuds ^ 
et il a nommé ventre les points milieux de chaque aliquote où Is^ 
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▼ibraiioli est la plus grande, et où h corde s'écarte le plwdeb 
ligne de repos. 

Si an lieu de hire sonner une autre corde plus petite on di- 
vise la grande au point d*une de ses aliquotes par un dtwtade 
léger qui la gène sans rassujétir, le même cas arrivera Mioereen 
faisant sonner une des deux parties; car alors les denx réson- 
neront à Tunisson de la petite, et l'on verra les méflMS mmis 
et les mêmes ventres que ci-devant. 

Si la petite partie n*est pas aliqnote immédiate de la grande, 
mais qu'elles aient seulement une aliqnote commune, alors eBes 
se diviseront toutes deux selon cette aliqnote commune, et Ton 
Verra des nœuds et des ventres j même dans la petite partie. 

Si les deux parties sont incommensurables, c'est-à-dire qn'ellds 
n'aient aucune aliqnote commune, alors il n'y aura ancane ré- 
sminance, ou il n'y aura que celle de la petite partie , à moins 
qu'on ne frappe assez fort pour forcer l'obstacle et fedre réeon- 
ner la corde entière. 

M. Sauveur trouva le moyen de montrer ces ventres et ces 
nœuds à TAcadémie d'une manièretrès sensible en mettant sa* 
la corde des papiers de deux couleurs , l'une aux divisions des 
nœuds j et l'autre au milieu des ventres; car alors au son de IV 
Hquote on voyoit toujours tomber les papiers des verUres, ei 
ceux des nœuds rester en place. (Voyez pL aï , j%'. 2.) 

Noire, s. fi Note de musique qui se fait ainsi J ou ain» f , 
et qui vaut deux croches on la moitié d'une blanche. Dans nos 
anciennes musiques , on se servoit de plusieurs sortes de noires^ 
noire à queue, noire carrée, noire en losange. Ces deux der- 
nières espèces sont demeurées dans le plain-chant ; mais dans la 
musique on ne se sert plus que de la noire à qnene. Çfofez Va-' 

LEUR DES NOTES.) 

Nome, s. m. Tout chant déterminé par des règles qu'il n'étoit 
pas permis d*enfreindre portoit diez les Grecs le nom de nàmCé 

Les nomes empruntoient leur dénomination, i * on de certains 
peuples, nome éolieii, nome lydien; 2* on de la nature du 
rhythme, nome orthien , nome dactyHque , nome troclialîqne ; 
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3* ou de leurs inventeurs, nomehiéraden, nome polymnestan ; 
4* ou de leurs sujets, nome pythien, nome comique ; 5* ou en- 
fin de leur mode, nome hypâtoîde, ou grave, nome nétoïde, 
ou aigu , etc. 

n y avoit des nomes bipartites qui se cbantoient sur deux 
modes; il y avoit même un nome appelé tripartite, duquel Saca- 
das ou Clonas fut l'inventeur, et qui se chantoit sur trois modes, 
savoir, le dorîen, le phrygien et le lydien. (V. Chanson, Mode.) 

NoMioN. Sorte de chanson d'amour chez les Grecs« (Voyez 
Chanson.) 

NoMiQUE adj. Le mode nomique , ou le genre du style mu- 
sical qui portoit ce nom, étoit consacré, chez les Grecs, à Apol- 
lon , dieu des vers et des chansons , et Ton tàchoit d'en rendre 
les chants brillants et dignes du dieu auquel ils étoient consacrés. 
(Voyez Mode, Mélopée, Style.) 

Noms des notes. (Voyez Solfier.) 

Notes, s.f. Signes ou caractères dont on se sert pour noter, 
€*est-à-dire pour écrire la musique^ 

Les Grecs se servoient des lettres de leur alphabet pour noter 
leur musique. Or, comnie ils avoient vingt-quatre lettres, et que 
leur plus grand système, qui dans un même mode n'étoit que 
de deux octaves, n'excédoit pas le nombre de seize sons, il sem- 
bleroit que l'alphabet devoit être plus que .suffisant pour les ex- 
primer , puisque leur musique n'étant autre chose que leur poé- 
sie notée, le rhythme étoit suffisamment dét^miné par le mètre, 
sans qu'il fût besoin pour cela de valeurs absolues et de ^nes 
propres à la musique; car, bien que par surabondance ils eussent 
aussi des caractères pour marquer les divers pieds , il est cer- 
tain que la musique vocale n'en avoit aucun besoin ; et la musi- 
que instrumentale, n'étant qu'une musique vocale jouée par des 
instruments, n'en avoit pas besoin non plus lorsque les paroles 
ëtoient écrites, ou que le symphoniste les savoit par cœur. 

Mais il faut remarquer , en premier lieu , que les deux mêmes 
sons étant tantôt à Textrémité et tantôt au milieu du troisième 
létracorde, selon le lieu où se faisoit la disjonction (voyez ce 
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mot) 9 on donuoit à chacun de ces sons des noms et des s^^ms 
qui marquoîent ces diverses situations ; secondement , que ces 
seize sons n'étoient pas tous les mêmes dans les trois genres , 
qu'il y en avoit de communs aux trois, et de propres à chacun, 
et qu^il falloit, par conséquent, des notes poui* exprimer ces 
différences; troisièmement, que la musique se notoit pour les 
instruments autrement que pour les voix, comme nous avons 
encore aujourd'hui pour certains instruments à cordes , une ta- 
blature qui ne ressemble en rien à celle de la musique ordinaire; 
enfin que les anciens ayant jusqu'à quinze modes difïérents, wh 
Ion le dénombrement d'Alipius (voyez Mode), il fallut approprieif -^ 
des caractères à chaque mode, comme on le voit dans les tabhi 
du même auteur. Toutes ces modifications exigeoient des mnkir 
tudes de signes auxquels les vingt-quatre lettres étoient bien ékt - 
gnées de suffire : de là la nécessité d'employer les mêmes lettres 
pour plusieurs sortes de notes; ce qui les obligea de donnera 
ces lettres différentes situations » de les accoupler, de les mitti- 
1er, de les allonger en divers sens. Par exemple, la lettre pi, 
écrite de toutes ces manières. II, II, !=], 1 F, exprimoit ctiiq 
différentes notes. En combinant toutes les modifications qu'exî- 
geoient ces diverses circonstances, on trouve jusqu'à 1620 âSB^ 
renies notes; nombre prodigieux, quidevoit rendre l'étude dï 
la musique de la plus grande difficulté. Aussi l'étoit-elle selotf 
Platon , qui veut que les jeunes gens se contentent de donner 
deux ou trois ans à la musique, seulement pour en apprendre kl 
rudiments. Cependant les Grecs n'avoient pas un si grand nôOF 
brede caractères, mais la même note avoit quelquefois diffii-^ 
rentes significations selon les occasions : ainsi le même caractère 
qui marque la proslambanomène du mode lydien marque la pa- 
rhypate-méson du mode hypo-iastien, Thypate-méson deThy- 
po-phrygîen , le lychanos-hypaton de l'hypo-lydien , la parhy- 
pate-hypatondel'iaslien, et Thypate-hypaton du phrygien. Quel- 
quefois aussi la note change , quoique le son reste le même ; 
comme, par exemple, la proslambanomène de Thypo-phrygien, 
laquelle a un même signe dans les modes hyper-phrygien, hyper- 
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dbrien» jdirygieQ, dorien, bypo-phrygien, «t hypcnlorien, el un 
autre même signe dans les modes lydieû et hypo-lydien. 

On trouvera {planche 1 1) la table des notei du genre diato- 
nique dans le mode lydien , qui étoit te plus usité ; ces notes, 
ayant été préférées à celles des autres modes par fiacchius , suf- 
fisent pour entendre tous les exemples qu'il donne dans son ou- 
vrage ; et , la musique des Grecs n'étant plus en usage, cette ta- 
ble suffit aussi pour désabuser le public» qui croit leur manière 
de noter irilement perdue que cette musique nous seroit main- 
tenant impossible à déchiffrer. Nous la pourrions déchiffrer tout 
aussi exactement que les Grecs mêmes auroient pu faire; mais 
la phraser» Taccentuer, l'entendre, la juger , voilà ce qui n'est 
plus possible à personne et qui ne le deviendra jamais. En toute 
musique, ainsi qu'en toute langue, déchiffrer et Ure sont deux 
choses très différentes. 

Les Latins, qiû, à l'imitation des Grecs, notèrent aussi la mu- 
sique avec les lettres de leur alphabet , retranchèrent beaucoup 
de cette quantité de notes; le genre enharmonic[ue ayant tout-à- 
feit cessé d'être pratiqué, et plu^urs modes n'étant plus en 
usage , il paroit que Boêce établit T usage de qumze lettres seule- 
ment; et Grégoire, évêque de Rome, considérant que les rapr 
ports des sons sont les mêmes dans chaque octave, réduisit en- 
core ces quinzes notes aux septs premières lettres de l'alphabet, 
que l'on répétoit en diverses formes d'une octave à l'autre. 

Enfin, dans le onzième siècle, un bénédictin d'Arezzo, nommé 
Gui , substitua à ces lettres des pointa Jposés sur différentes li- 
gnes parallèles à chacune desquelles une lettre servoit de def . 
Dans la suite on grossit ces points ; on s'avisa d'en poser auiï 
dans les espaces compris entre ces lignes, et l'on multiplia selon 
le besoin ces lignes et ces espaces. (Voyez Portée.) A l'égard 
des noms donnés aux notes, voyez Solfier. 

Les notes n'eurent^ durant un certain temps, d'autre usage 
que de marquer les degrés et les différences de l'intonation. 
Elles étoient toutes, quant à la durée, d'égale valeur, et ne re- 
cevoient à cet égard d'autres différences que celles des syllabes 
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laogues et brèves, sur lesquelles on les chantoit : c'est à-peu- 
près dans cet état qu*est demeuré le plain-chant des catholk|«e8 
jusqu'à ce jour; et la musique des psaumes, chez les protestants, 
est plus imparfaite encore, puisqu'on n'y distingue pas même 
dans l'usage les longues des brèves, ou les rondes des blanches, 
quoiqu'on y ait conservé ces deux figures. 

Celle indistioction de figures dura, selon l'opinion commune, 
jusqu'en 1 338, que Jean de Mûris, docteur et chanoine de Paris, 
donna, à ce qu'on prétend, différentes figures aux notes, pour 
marquer les rapports de durée qu'elles dévoient avoir entre elles : 
il inventa aussi certains signes de mesure, appelés OKxles ou pro- 
lations, pour déterminer dans le cours d'un chant, si le rapport 
des longues aux brèves seroit double ou triple, etc. Plusieurs de 
ces figures ne subsistent plus ; on leur en a sid[>stitué d'autres es 
différents temps. (Voyez Mesure, Temps, Valeoh des notes.) 
Voyez aussi au mot Musique ce que f ai dit de cette opinion. 

Pour lire la musique écrite par ces notes ^ et la rendre exacte- 
ment , il y a huit choses à considérer : savoir i* la €\sS et sa po- 
. sJtion ; 2' les dièses ou bémols qui peuvent raccompagner ; 3* le 
lieu ou la position de chaque note; 4° son intervalle, c'est-à-dire 
son rapport à celle qui précède , ou à la tonique , ou à quelque 
note fixe dont on ait le ton ; 5" sa figure, qui détaraiiae sa valeur; 
6° le temps où elle se trouve et la place qu'elle y occupe; 7* le 
dièse , bémol ou bécarre accidentel qui peut la précéder ; 8* l'es- 
pèce de la mesure et le caractère du mouvement : et tout cela 
sans compter ni la parole 4)u la syllabe à laquelle appartient cha- 
que note , ni l'accent ou l'expression convenable au sentiment 
01} à la pensée. Une seule de ces huit observations oaiise peut 
faire détonner ou clianter hors de mesure. 

La musique a eu le sort des arts qui ne se perfectioanent que 
lentement. Les inventeurs des notes n'ont songé qu'à l'état où 
elle se trouvoit de leurs temps , sans songer à celui où elle pou- 
voit parvenir , et dans la suite leurs signes se sont trouvés d'au- 
tant plus défectueux que l'art s'est plus perfectionné. A mesure 
qu'on avançoit on étab|issoit de nouvelles règles pour r^nédier 



aux iiiconvéïiîeuts prcsenls : en multipliant les signes on a nuilti- 
ptié les difficultés ; et , à force d'additions et de chevilles, on a tiré 
d'un principe assez simple un système fort embrouillé et fort 
mal assorti. 

On peut en réduire les défauts h trois principaux. Le premiet* 
est dans la multitude des signes et de leurs combinaisons, qui 
surchargent tellement l'esprit et la mémoire des commençants , 
que l'oreille est formée et les organes ont acquis l'habitude et la 
fadlîté nécessaires longtemps avant qu'on soit en état de chanter 
à livre ouvert; d'où il suit que la diffficiilté est toute dans l'atten- 
tion aux règles, et nullement dans l'exécution du chant. Le se- 
cond est le peu d'évidence dans Fespèce des inten^alles, majeurs, 
mineurs, diminués, superflus, tous indistinctement confondus 
dans les mêmes positions , dé&ut d'une telle influence, que non- 
seulement il est la principale cause de la lenteur du progrès des 
écoliers, mais encore qu'il n'est aucun musicien formé qui n'en 
soit incommodé dans l'exécution. Le troisième est l'extrême dif- 
fusion des caractères et le trop grand volume qu'ils occupent ; ce 
qui, joint à ces lignes, à ces portées si incommodes à tracer, de- 
vient une source d'embarras de plus d'une espèce. Si le premier 
avantage des signes d ^institution est d'être clairs , le second est 
d'être concis : quel jugement doit-on porter d'un ordre de signes 
à qui l'un et l'autre manquent? 

Les musiciens, il est vrai, ne voient point tout cela; l'usage ha- 
tMtue il tout : la musique pour eux n'est pas la science des sons, 
c'est celle des noirs, des blanches, des croches, etc. ; dès que 
ces figures cesseroient de frapper leurs yeux, ils ne croiroient 
plus voir de la musique : d'ailleurs ce qu'ils ont appris difficile- 
ment, pourquoi le rendroient-ils facile aux autres? ce n'est 
donc pas le musicien qu'il faut consulter ici, mais Thommequi sait 
la musique , et qui a réfléchi sur cet art. 

Il n'y a pas deux avis dans cette dernière classe sur les défauts 
de ootre note; mais ces défauts sont plus aisés à connottre qu'à 
corriger. Plusieurs ont tenté jus<]n'à présent cette correction 
sans succès. Le public , sans discuter beaucoup l'avantage dos 
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signes qu'on lut propose , s*en tient à œux qu'il trouTe établis , 
et préférera toujours une mauvaise manière de savoir à ime 
malleure d'apprendre. 

Ainsi, de ce qu'un nouveau système est rebuté , cela ne 
prouve autre chose sinon que Taut^or est venu trop tard; et f on 
peut toujours discuter et comparer les deux syst^es, sans 
égard en ce point au jugement du public. 

Toutes les manières de noter qui n'ont pas eu pour première 
loi l'évidence des intervalles ne me paroissent pas valoir la peine 
d'être relevées. Je ne m'arrêterai donc point à celle de M. Sau- 
veur, qu'on peut voir dans les Mémoires de l'Aca^mie des 
sciences, année 1721 , ni à celle de M. Demaux, donnée quel- 
ques années après : dans ces deux systèmes, les intervalles àant 
exprimés par des signes tout-à-fait arbitraires, et sans aucun 
yrai rapport à 1^ chose représentée » échappent aux yeux les 
plus attentifs, et ne peuvent se placer que dans U mémmre; car 
que font des têtes différemment figurées, et des queues diffé- 
remment dirigées, aux intervalles qu'elles doivent exprimer? De 
tels signes n'ont rien en eux qui doive les faire préférer à d*aB^ 
très; la netteté de la figure et le peu de place qu'elle occupe sont 
des avantages qu'on peut trouver dans un syst^e tout diffé- 
rent : le hasard a pu donner les premiers signes, mais il faut un 
choix plus propre à la chose dans ceux qu'on leur veut substi-r 
tuer. Ceux qu'on a proposés en 174^* ^^ ^" P^^^ <mvrage 
intitulé Dissertation sur la musique moderne , a^ant cet 
avantage, leur simplicité m'invite à en exposer le système abrégé 
dans cet article. 

Les caractères de la musique ont un double objet : savoir, de 
représenter les sons, 1' selon leurs divers intervalles du grave 
à l'aigu, ce qui constitue le chant et l'harmonie; a' et sdon leurs 
durées relatives du vite au lent, ce qui détermine le temps et la 
mesure. 

Pour le premier point, de quelque manière que l'ou retourne 
et combiîne la musique écrite et régulière , on n'y trouvera ja- 
mais que des combinaisons des sept notes de la gamme portées 
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à diverses octaves, ou transposées sur différents degrés selon le 
ton et ie mode qu'on aura choisis. L'auteur exprinoe ces sept 
sons par les sept premiers chiffres; de sortQ que ie chiffre i 
forme la note ut, le a la note re, le 3 la note mi^ etc. ; et il 
les traverse d*une ligne horizontale, comme on voit dans la plan- 
che i^j figure I. 

Il écrit au-dessus de la ligne les notes qui» continuant de 
monter, se trouveroient dans Toctave supérieure; ainsi Xut qui 
suivroit immédiatement le si en montant d'un semi-ton doit être 
au-dessus de la ligne de cette manière ^i; et de même les notes 
c|UL appartiennent à l'octave aiguë, dont cet ut est le commen- 
cement, doivent toutes être au-dessus de la même ligne. Si Ton 
entroit dans une troisième octave à l'aigu, il ne faudroit qu'en 
traverser les notes par une seconde ligne accidentelle au-dessus 
de la première. Voulez rvous, au contraire, descendre dans les 
octaves inférieures à celle de la ligne principale, écrivez immé- 
diatement au-dessous de cette ligne les notes de l'octave qui la 
suit en descendant : si vous descendez encore d'une octave , 
ajoutez une ligne au-dessous , comme vous en avez mis une au-^ 
dessus pour monter, etc. Au moyen de trois lignes seulement 
vous pouvez parcourir l'étendue de cinq octaves; ce qu'on ne 
sauroit faire dans la musique ordinaire à moins de dix-huit lignes. 

On peut même se passer de tirer aucune ligne. On place toutes 
les notes horizontalement sur le même rang; si l'on trouve une 
note qui passe, en montant le si de l'octave où l'on est, c'est-à- 
dire qui entre dans l'octave supérieure, on met un point sur 
cette note : ce point suffit pour toutes les notes suivantes qui 
demeurent sans interruption dans Toctave où l'on est entré. Que 
si l'on redescend d'une octave à l'autre, c'est l'affaire d'un autre 
point sous la note par laquelle on y rentre, etc. On voit dans 
l'exemple suivant le progrès de deux octaves tant en montant 
qu'en descendant , notées de cette manière : 

1 2345671234567 17654 3 21 7 65 4.3 21. 
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La première manière de noter avec <fes lîgoes convint pour 
les musiqoes fort travaillées et fort difBdles, pour les gnuides 
partitions , etc. La seconde avec des points est propre anx mu- 
siques plus simples et anx petits airs; mais rien n'empêche qu'on 
ne puisse à sa volonté l'employer à la place de Fantre ^ et l'au- 
teur s*en est servi pour transcrire la fameuse ariette U objet qui 
règne dans mon ame^ qu'on trouve notée en partition par les 
dhiffres]de œt auteur à la fin de son ouvrage. 

Par cette méthode tous les intervalles deviennent dTune évi-* 
dence dont rien n'approche; les octaves portent tonjoiu*s le même 
diiffre» les intervalles simples se reconnoissent toujours dans 
leurs doubles ou composés : on reconnolt d'abord, dans la dix^ 
me_ I i ou 1 3, que c'est l'octave de la tierce majeure : les inter- 
vaDes majeurs ne peuvent jamais se confondre avec les mineurs; 
2' 4 sera éternellement une tierce mineure, 4 ^ éternellement 
une tierce majeure; la position ne fait rien à cela. 

Apre», avoir ainsi réduit toute l'étendue du davier sous un 
beaucoup moindre volume avec des signes beaucoup plus dairs^i 
on passe aux transpositions. 

n n'y a que deux modes dans notre musique. Qu'est-ce que" 
chanter ou jouer en re majeur? c'est transporter l'échelle ou la 
gamme d'ut un ton plus haut , et la placer sur r^^ comme toni- 
que ou fondamentale ; tews les rapports qui appartenoient à Vut 
passent au re par cette transposition. C'est pour exprimer oe 
système de rapports haussé ou baissé qu'il a tant fallu d'altéra^ 
tions de dièses ou de bémols à la clef. L'auteur du nouveau sys- 
tème supprkne tout d'un coup tous ces embarras : le seul mot 
re mis en tête et à la marge ^^rtit que la pièce est en re ma- 
jeur ; et, comme alors le re prend tous les rapports qu'avoit Vut,. 
il en prend aussi le «gne et le nom ; il se marque avec le chiffre 
1 , et toute son octave suit par les chiffres 2,3,4» ^^^^ comme 
ci-devant : le re de la marge lui sert de clef, c'est la touche re 
ou D du clavier naturel : mais ce même re devenu tonique sous 
le nom d'ut devient aussi la fondamentale du mode. 

Mais cette fondamentale qui est tonique dans les tons majeurs 
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n'est qae mëdîante dans les tons mineurs, la tonique, qui prend 
le nom de /a, se trouvant alors une tierce mineure au-dessous 
de cette fondamentale. Cette distinction se fait par une petite li- 
gne horizontale qu'on tire sous la clef. Re sans cette ligne dési- 
gne le mode majeur de re; mais re sous-ligné désigne le mode 
mineur de s£ dont ce re est médiante. Au reste cette distinction, 
qui ne sert qu'à déterminer nettement le ton par la clef, n'est 
pas plus nécessaire dans le nouveau système que dans la note 
ordinaire où elle n'a pas lieu; ainsi quand on n'y auroit aucun 
égard on n'en solfieroit pas moins exactement. 

Au lieu des noms mêmes des notes on pourroit se servir pour 
clefs des lettres de la gamme qui leur répondent ; C pour utjD 
pour re^ etc. ( Voyez Gamme. ) 

Les musiciens affectent beaucoup de mépris pour la méthode 
des transpositions, sans doute parcequ'elle fend Tart trop facile. 
L'auteur fait voir que ce mépris est mal fondé; que c'est leur 
méthode qu'il faut mépriser, puisqu'elle est pénible en pure 
perte , et que les transpositions , dont il montre les avantages ^ 
^ sont même sans qu'ils y songent la véritable règle que suivent 
tous les grands musiciens et les bons compositeurs .(Voyez Tran- 
sposrriON. ) 

Le ton , le mode, et tous leurs rapports bien déterminés , il 
ne suffit pas de faire connoltre toutes les notes de chaque oc- 
tave , ni le passage d'une octave à l'autre par des signes précis 
et clairs; il faut encore indiquer le lieu du clavier qu'occupent 
ces octaves. J'ai d'abord un sol à entonner, il faut savoir lequel; 
car il y en a cinq dans le clavier, les uns hauts, les autres moyens, 
les autres bas, selon les différentes octaves. Ces octaves ont cha- 
cune leur lettre ; et l'une de ces lettres mise sur la ligne qui sert 
de portée marque à quelle octave appartient celte ligne, et con- 
séquemment les octaves qui sont au-dessus et au-dessous. D faut 
voir la figure qui est à la fin du livre, et l'explication qu'en 
donne l'auteur pour se mettre en cette partie au fait de son sys- 
tème, qui est des plus simples. 

Il reste pour l'expression de tous les sons possibles dans 
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notre système musical, à rendre les altérations accidentelles 
amenées par la modulation ; ce qui se fait bien aisément. Le 
dièse se forme en traversant la note d'un trait montant de gau- 
che à droite de cette manière :fa dièse ^^ ut dièse x. On 
marque le bémol par un semblable trait descendant ; si bé- 
mol 7 , mi bémol 3. A Tégard du bécarre, l'auteur le supprime 
comme un signe inutile dans son système. 

Cette partie ainsi remplie, il faut venir au temps ou à la me- 
sure. D*abord l'auteur fait main basse sur cette foule de diffé- 
rentes mesures dont on a si mal-à-propos chargé la musique. 
U n'en connott que deux, comme les anciens; savoir, mesure à 
deux temps, et mesure à trois temps. Les temps dedbacune 
de ces mesures peuvent , à leur tour , être divisés en deux 
parties égales ou en trois. De ces deux règles combinées il tire 
ces expressions exactes pour tous les mouvements possibles. 

On rapporte dans la musique ordmaire les diverses valeurs 
des notes à celle d'une note particulière, qui est la ronde; ce 
qui fait que la valeur de cette ronde variant continuellement, 
les notes qu'on lui compare n'ont point de valeur fixe. 
L'auteur s'y prend autrement : il ne détermine les valeurs des 
notes -que sur la sorte des mesures dans laquelle elles sont em- 
ployées et sur le temps qu'elles y occupent; ce qui le dispense 
d'avoir , pour ces valeurs , aucun signe particulier autre que la 
place qu'elles tiennent. Une note seule entre deux barres rem- 
plit toute une mesure. Dans la mesure à deux tempes, deux 
notes remplissant la mesure, forment chacune un temps. Trois 
notes font la même chose dans la mesure à trois temps. S'il y a 
quatre notes dans une mesure à deux temps , ou six dans une 
mesure à trois, c'est que chaque temps est divisé en deux par- 
ties égales : on passe donc deux notes pour un temps, on en 
passe trois quand il y a six notes dans Tune et neuf dans l'au- 
tre. En un mot, quand il n'y a nul signe d'inégalité, les notes 
sont égales, leur nombre se distribue dans une mesure, selon 
le nombre des temps et l'espèce de la mesure : pour rendre cette 
distribution plus aisée , on sépare , si l'on veut , les temps par 
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des virgules; de sorte qu'en gisant la musique on voit dairemeQt 
la valeur des notes ^ sans qu'il faille pour cela leur donner au- 
cune figure particulière. (Voyez p/, i^yfig. 2.) 

Des divisions inégales se marquent avec la même facilité. Ces 
inégalités ne sont jamais que des subdivisions qu'on ramène à l'é- 
galité par un trait dont on couvre deux ou plusieurs notes. 
Par exemple y si un temps contient une croche et deux doubles- 
croches» un trait en ligne droite, au-dessus ou au-dessous des 
doubles-croches montrera qu'elles ne font ensemble qu'une 
quantité égale à la précédente, et par conséquent qu'une 
croche. Ainsi le temps entier se retrouve divisé en deux parties 
égales; savoir, la note seule et le trait qui en comprend deux, 
n y a encore des subdivisions d'inégalité qui peuvent exiger 
deux traits , comme si une croche pointée étoit suivie de deux 
triples-croches, alors il faudroit premièrement un trait sur. les 
deux notes qui représentent les triples-croches, ce qui les 
rendroit ensemble égales au point ; puis un second trait qui 9 
couvrant le trait précédent et le point , l'endroit tout ce qu'il 
couvre égal à la croche. Mais, quelque vitesse que puissent 
avoir les notes, ces traits ne sont jamais nécessaires que quand 
les valeurs sont inégales; et, quelque inégalité qu'il puisse y 
avoir, on n'aura jamais besoin de plus de deux traits, surtout 
en séparant les temps par des virgules , comme on le verra dans 
l'exemple di-après. 

L'auteur du nouveau système emploie aussi le point , mais^au* 
trement que dans la musique ordinaire ; dans celle-ci , le point 
vaut la moitié de la note qui le précède ; daps la sienne^ le point» 
qui marque aussi le prolongement de la note précédente , n'a 
point d'autre valeur que celle de la place qu'il occupe : si le 
point remplît un temps, il vaut un temps; s'il remplit une me- 
sure, il vaut une mesure : s'il est dans un temps avec une autre 
note, il vaut la moitié de ce temps. En un mot, le point se 
compte pour une note , se mesure comme les notes; et , pour 
marquer des tenues ou des syncopes, on peut emjdoyer plu- 
sieurs points de suite , de valeurs égales ou inégales , selon 
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celles (les temps ou des mesures que ces points ont à remplir. 
Tous les silences n*ont besoin que d'un seul caractère; cest 
le zéro. Le zéro s'emploie comme les notes et comme le point; 
le point se marque après un zéro pour prolonger un silence, 
comme après un zéro pour prolonger un son. Voyez un 
exemple de tout cela {pi, 1 5,^^. 3). 

Tel est le précis de ce nouveau système. Nous ne suivrons point 
Fauteur dans le détail de ces règles , ni dans la comparaison 
qu'il feit des caractères en usage avec les siens : on s'attend bien 
qu'il met tout l'avantage de son côté ; mais ce préjugé ne dé- 
tournera point tout lecteur impartial d'examiner les raisons de 
cet auteur dans son livre même ; comme cet auteur est celui de 
ce dictionnaire, il n'en peut dire davantage dans cet article, 
sans s'écarter de la fonction qu'il doit faire ici. Yoyez (pL i5 , 
fig. 4*) un air noté par ces nouveaux caractères : mais il sera 
difficile de tout déchiffrer bien exactement sans recourir au 
livre même , parcequ'un article de ce dictionnaire ne doit pas 
être un livre , et que , dans l'explication des caractères d'un art 
aussi compliqué , il est impossible de tout dire en peu de mots. 

Note sensible est celle qui est une tierce majeure au-dessus 
4e la dominante, ou un semi-ton au-dessous de la tonique. Le 
sie&i note sensible dans le ton ^ut, le sol dièse dans le ton 
de /a. 

On l'appelle note sensible parcequ'elle fait sentir le ton de 
la tonique, sur laquelle , après l'accord dominant, la note sen- 
sible, prenant le chemin le plus court, est obligée de monter : 
ce qui fait que quelques-uns traitent celte note sensible de 
dissonance majeure, faute de voir que la dissonance, étant un 
rapport, ne peut être constituée que par deux notes. 

Je ne dis pas que la note sensible est la septième note du 
ton , parcequ'en mode mineur cette septième note n'est note 
sensible qu'en montant ; car , en descendant , elle est à un ton 
de la tonique et à une tierce mineure de la dominante. (Voyez 
Mode, Tonique, Dominante.) 

Notes de gout. Il v en a de deux espèces; les unes qui ap- 
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partienoent à la mélodie , mais uon pas à i*harinonie ; en sorte 
que , qùbiqu elles entrent dans la mesure , elles n^entrent pas 
dans raccord : celles-là se notent en plein. Les autres notes de 
goût y n'entrant ni dans l'harmonie ni dans la mélodie , se mar- 
quent seulement avec de petites notes qui ne se composent pas 
dans la mesure , et dont la durée très rapide se prend sur la 
note qui précède ou sur celle qui suit. 

Voyez, dans la pL 5, fig. 4> wu exeniple des notes de goût 
des deux espèces. 

Noter , ^. a. C'est écrire de la musique avec les caractères 
destinés à cet usage , et appelés notes. (Voyez Notes.) 

Il y a dans la manière de noter la musique une élégance de 
copie V qui consiste moins dans la beauté de la note que dans une 
certaine exactitude à placer convenablement tous les signes , et 
qui rend la musique ainsi notée bien plus facile à exécuter ; c'est 
ce qui a été expliqué au mot Copiste. 

Nourrir les sons, c'est non-seulement leur donner dutimbCK 
sur l'iustrument , mais aussi les soutenir exactement durant toute 
leur valeur, au lieu de les laisser éteindre avant que' cette valeur 
soit écoulée , comme on fait souvent. Il y a des musiques qui 
veulent des sons nourris; (j'autres les veillât détachés, et mar- 
qués seulement du bout (fe l'archet. 

Ndnnie, s. /. C'étoit chez les Grecs la chanson particulière 
aux nourrices. (Voyez Chanson. ) 

0. 

0. Cette lettre capitale , formée en cercle ou double C3, est, 
dans nos musiques anciennes, le signe de ce qu'on appeloit temps 
parfait, c'est-à-dire de la mesure triple ou à trois temps, à la 
différence du temps imparfait ou de la mesure double qu'on 
marquoit par un C simple, ou un tronqué à droite ou à gauche, 
CouO. 

Le temps parfait se marquoit quelquefois par un simple, 
quelquefois par un pointé en dedans de cette manière 0, ou 
par un barré ainsi $. (Voyez Temps.) 
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ObugE) adj. On appelle partie obligée celle qui récite qod- 
qaefois , œlle qu'on ne sauroit retrancher sans gâter rharmonie 
on le chant; ce qui la distingue des parties de remplissage, qui 
ne sont ajoutées que pour une plus grande perfection d*hannonie, 
mais par le retranchement desquelles la pièce n'est pcnnt mutilée. 
Ceux qui sont aux parties de remplissage peuvent s'arrêter quand 
ils veulent, et la musique n'en va pas moins; mais celui qui est 
chargé d'une partie obligée ne peut la quitter un moment sans 
faire manquer l'exécution. 

Brossard dit qn obligé se prend aussi pour contraint ou 
assujéti. Je ne sache pas que ce mot ait aujourd'hui un pareil sens 
en musique. (Voyez Contraint.) 

OcTACORDE 9 s. m. Instrument ou système de musique com- 
posé de huit sons ou de sept degrés. Hoctacorde, ou la lyre de 
Pythagore, comprenoit les huit sons exprimés par ces lettres 
E.F. G. a. zz|=|li: c, d.y e., c' est-a-dire deux tétracordes 
disjoints. 

Octave, s.f.La première des consonnances dans l'orcte de 
leur génération. Voctat^e est la plus parfaite des consonnances; 
elle est, après l'unisson, celui de tous les accords dont le rapport 
est le plus simple ; l'unisson , est en raison d'égalité, c*est-à-dire 
comme i est à i : Voctai^e est en raison double, c'est-à-dire 
comme i est à 2 : les harmoniques des deux sons dans l'un et 
dans l'autre s'accordent tous sans exception, ce qui n'a lieu dans 
aucun autre intervalle. Enfin ces deux accords ont tant de con- 
formité qu'ils se confondent souvent dans la mélodie , et que , 
dans l'harmonie même , on les prend presque indifféremment 
l'un pour l'autre. 

Cet intervalle s'appelle octav^e^ parceque , pour marcher dîa- 
toniquement d'un de ces termes à l'autre, il faut passer par sept 
degrés , et faire entendre huit sons différents. 

Voici les propriétés qui distinguent si singulièrement Voctai^e 
de tous les autres intervalles. 

I. Voctaue renferme entre ses bornes tous les sons primitifs 
et originaux ; ainsi après avoir établi un système ou une suite 
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de sons dans l'étendue d*une octai^e, si l'on veut prolonger cette 
suite, il faut nécessairement reprendre le même ordre dans une 
seconde octaue par une série semblable , et de même pour une 
troisième et pour une quatrième octav^e^ ou Ton ne trouvera 
janiiais aucun son qui ne soit la réplique de quelqu'un des pre- 
miers. Une telle série est appelée échelle de musique dans sa 
première octai^e^ et réplique dans tous les autres. (Voyez 
ËcHELLE, RÉPLIQUE.) C'cst cu vcrtu de cette propriété de 
Xoctas^e qu'elle a été appelée diapason par les Grecs. (Voyez 
Diapason. ) 

IL U octave embrasse encore toutes les consonnances et 
toutes leurs différences , c'est-à-dire tous les intervalles simples 
tant consonnants que dissonants, et par conséquent toute l'har- 
monie. Etablissons toutes les consonnances sur un même son 
fondamental , nous aurons la table suivante , 

120 100 96 90 80 75 ^2 60 

120 120 120 120 120 120 120 120 

qui revient à celle-ci , 
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où Ton trouve toutes les consonnances dans cet ordre : la tierce 
mineure , la tierce majeure , la quarte , la quinte , la sixte mi- 
neure, la sixte majeure, et enfin V octave. Par cette table on 
voit que les consonnances simples sont toutes contenues entre 
l'octave et l'unisson ; elles peuvent même être entendues toutes 
à-la-fois dans l'étendue d'une octave sans mélange de disso- 
nances. Frappez à-la-fois ces quatre sons ut mi sol ut en mon- 
tant du premier uf à son octave^ ils formeront entre eux toutes 
les consonnnances, excepté la sixte majeure, qui est composée, 
et ne formeront nul autre intervalle. Prenez deux de ces mêmes 
sons comme il vous plaira , l'intervalle en sera toujours conson- 
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oant. C*e8l de celte union de toutes les consoDouaces que l'accord 
' qui les produit s'appelle accor£2;;a//ài^. 

Voctaue donnant toutes Ifts consonnances donne par consé- 
quent aussi toutes leurs différences, et par elle tous les inter- 
valles simples de notre système musical, lesquels ne sont que ces 
différences mêmes. La différence de la tierce majeur à la tierce 
mineure donne le semi-ton mineur ; la différence de la tierce 
majeure à la quarte donne le semi-ton majeur; la différence de 
la quarte à la quinte donne le ton msyeur, et la différence de là 
quinte à la sixte majeure donne le ton mineur. Or, le semi-ton 
mineur, le semi-ton majeur, le ton mineur et le ton majeur, sont 
les seuls éléments de tous intervalles de notre musique. 

III« Tout son consonnant avec un des termes de ïoctaue con- 
sonne aussi avec l'autre ; par conséquent tout soa qui dissone 
avec l'un dissone avec l'autre. 

IV. Enfin Yoctai^e a encore cette propriété, la plus singulière 
de toutes , de pouvoir être ajoutée à elle-même » triplée , et 
multipliée à volonté , sans changer de nature , et sans que le 
produit cesse d'être une consonnance. 

Cette multiplication de Voctai^e, de même que sa division, est 
cependant bornée à notre égard par la capacité de l'organe auditii; 
et un intervalle de huit octaues excède déjà cette capacité. (Voyez 
Étendue. ) Les octai^es mêmes perdent quelque diose de leur 
harmonie en se multipliant; et, passé une certaine mesure , tous 
les intervalles deviennent pour l'oreille moins faciles à saisir : une 
double octaue commence déjà d'être moins agréable qu'une 
octiwe simple ; une triple qu'une double; enfin à la cinquième 
octaue l'extrême distance des sons ôte à la consonnance presque 
tout son agrément. , • ^ 

C'est de Voctaue qu on tire la génération ordonnée de tous 
les intervalles par des divisions et subdivisions harmoniques. 
Divisez harmoniquement ïoctai^e ii. 6. par le nombre 4> vous 
aurez d'un côté la quarte 3. 4* ^t de l'autre la quiute 4* 6. 

Divisez de même la quinte lo. i5. harmoniquement par le 
nombre la , vous aurez la tierce mineure lo. 12. et la^ tierce 
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majeure 12. i5.; enfin divisez la tierce majeure ^q. 90. encore 
harmoniquement par ie nombre 80., vous aurez le ton mineur 
72. 80. ou 9. 10., et le ton majeur 80. 90. ou 8. 9.9 etc. 

U fout remarquer que ces divisions harmoniques donnent tou- 
jours deux intervalles inégaux, dont le moindre est au grave et le 
grand à Taigu. Que si Ton foit les mêmes divisions selon la pro- 
portion arithmétique , on anra le moindre intervalle à l'aigu et le 
plus grand au grave. Ainsi Voctaue 2« 4* partagée arithmétique* 
ment donnera d'abord la quinte 2. 3. au grave , puis la quarte 
3. 4* à Taigu. La quinte 4* 6- donnera premièrement la tierce 
majeure 4- 5., puis la tierce mineure 5. 6., et ainsi des autres. 
On auroit les mêmes rapports en sens contraire si, au lieu de les 
prendre, comme je fais ici, par les vibrations, on les prenoit par 
les longueurs des cordes. Ces connoissances, au reste, sont peu 
utiles en elles-mêmes, mais elles sont nécessaires pour entendre 
les vieux auteurs. 

Le système complet et rigoureux de Voctaue est composé de 
trois toTis majeurs, deux tons mineurs, et deux semi-tons ma- 
jeurs. Le système tempéré est de cinq tons égaux et deux semi- 
tons formant entre eux autant de degrés diatoniques sur les sept 
sons de la gamme jusqu'à Toctave du premier. Mais , comme 
chaque ton peut se partager eu deux semi-tons, la même octave 
se divise aussi chromatiquement en douze intervalles d'un semi- 
ton chacun , dont les sept précédents gardent leur nom , et les 
cinq autres prennent chacun le nom du son diatonique le plus voi- 
sin, au-dessous par dièse et au-dessus par bémol. (Y. Échelle.) 

Je ne parle point ici des octaues diminuées ou superflues, 
parceque cet intervalle ne s' altère guère dans la mélodie , et ja- 
mais dans l'harmonie. 

U est défendu , en composition , de faire deux octai^es de 
suite, entre différente^ parties, surtout par mouvement sembla- 
ble; mais cela est permis et même élégant, fait à dessein et à 
propos dans toute la suite d'un air ou d'une période : c'est ainsi 
que, dans plusieurs concertos, toutes les parties reprennent par 
intervalles le ripiéno à Yoctai^e ou à l'unisson. 

DXCT. DE MUSIQUE. T. I. S5 
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Sur la règle de Voctai^e, voyez Règle. 

OcTAViER, V. n. Quand on force le vent dans un instrument ' 
à vent , le son monte aussitôt à l'octave; c'est ce qu'on appelle 
octapier : en renforçant ainsi l'inspiration , Tair renfermé dans 
le tuyau et contraint par l'air extérieur, est obligé, pour céder 
à la vitesse des oscillations , de se partager en deux colonnes 
égales, ayant chacune la moitié de la longueur du tuyau; eC c'est 
ainsi que chacune de ces moitiés sonne l'octave du tout. Une 
corde de violoncelle octav^ie par un principe semblable , quand 
le coup d'archet est trop brusque ou trop voisin du chevalet. 
C'est un défaut dans Torgue quand un tuyau octauie; cela vient 
de ce qu'il prend trop de vent. 

Ode, s, f. Mot grec qui signifie chant ou chanson. 

Odeum, s, m. C'étoit, chez les anciens, un lieu destiné à la 
répétition de la musique qui devoit être chantée sur le théâtre, 
comme est, à l'Opéra de Paris, le petit théâtre du magasin. (Voy. 
Magasin.) 

On donnoit quelquefois le nom à*odéum à des bâtiments qui 
n'avoient point de rapport au théâtre. On lit, dans Vîtruve, que 
Périclès fit bâtir à Athènes un odeum où l'on disputoit des prix 
de musique, et, dans Pausanias , qu'Hérode l'Athénien fit con- 
struire un magnifique odéum pour le tombeau de sa femme. 

Les écrivains ecclésiastiques désignent anâsi quelquefois le 
chœur d'une église par le mot odéum. 

Œuvre. Ce mot est masculin pour désigner un des ouvrages 
de musique d'un auteur. On dit le troisième œut^re de Corelli, 
le cinquième œupre de Vivaldi, etc. ; mais ces titres ne sont plus 
guère en usage : à mesure que la musique se perfectionne, elle 
perd ces noms pompeux par lesquels nos anciens s'imagînoient 
la glorifier. 

Onzième , s, f. Réplique ou octave de la quarte. Cet inter- 
valle s'appelle onzième parcequ'il faut former onze sons diato- 
niques pour passer de l'un de ces termes à l'autre. 

M. Rameau a voulu donner le nom d'onzième h Taccord 
qu'on appelle ordinairement quarte ; maïs comme cette dénomi- 
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nation n'est pas suivie, et qne M. Rnmoau Ini-mémc a continué 
de chiffrer le même accord d'un 4 et non pas d'un i x , il faut se 
conformer à l'usage. (Voyez Accord, Quarte , Sdppositîon.) 

Opéra , s. m. Spectade dramatique et lyrique où Ton s'ef- 
force de réunir tous les charmes des beaux-arts dans la repré- 
sentation d'une action passionnée, pour exciter, à l'aide des sen- 
sations ag[réables , l'intérêt et l'illusion. 

Les parties constitutives d'un opéra sont : le poème, la mu- 
sique, et la décoration. Par la poésie, on parle à l'esprit ; par la 
musique , à l'oreille ; par la peinture , aux yeux : et le tout doit 
se réunir pour émouvoir le cœur, et y porter à-la-fois la même 
impression par divers organes. De ces trois parties , mon sujet 
ne me permet de considérer la première et la dernière que par 
le rapport qu'elles peuvent avoir avec la seconde : ainsi je passe 
immédiatement à celle-ci. 

L'art de combiner agréablement les sons peut être envisagé 
sous deux aspects très différents. Considérée comme une insti- 
tution de la nature, la musique borne son effet à la sensation et 
^n plaisir physique qui résulte de la mélodie , de l'harmonie et 
du rhythme : telle est ordinairement la musique d'église ; tels 
sont les airs à danser, et ceux des chansons. Mais comme partie 
essentklle de la scène lyrique, dont l'objet principal est l'imita- 
tion , la musique devient un des beaux-arts , capable de peindre 
tous les tableaux, d'exciter tous les sentiments, de lutter avec la 
poésie, de lui donner une force nouvelle , de l'embellir de nou- 
veaux charmes, et d'en triompher en la couronnant. 

Les sons de la voix parlante , n'étant ni soutenus ni harmoni- 
ques, sont inappréciables, et ne peuvent par conséquent s'allier 
agréablement avec ceux de la voix chantante et des instruments, 
au moins dans nos langues , trop éloignées du caractère mu- 
sical ; car on ne sauroit entendre les passages des Grecs sur leur 
manière de réciter, qu'en supposant leur langue tellement ac- 
centuée que les inflexions du discours dans la déclamation sou- 
tenue formassent entre elles des intervalles musicaux et appré- 
ciables : ainsi l'on peut dire que leurs pièces de théâtre cloient 
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des espèces A* opéra; et c'est pour cela même qu'il ne pouvoit 
y avoir A' opéra proprement dit parmi eux. 

Par la difficulté d'unir le chant au discours dans nos langues, 
il est aisé de sentir que Tintervention de la musique , comme 
partie essentielle , doit donner au poème lyrique un oiraetère 
différent de celui de la tragédie et de la comédie , et en foire une 
troisième espèce de drame , qui a ses règles particulières : mais 
ces différences ne peuvent se déterminer sans une parfaite oon- 
noissance de la partie ajoutée , des moyens de l'unir à la parole, 
et de ses relations naturelles avec le cœur humain : détails qui 
appartiennent moins à l'artiste qu'au philosophe , et qu'il faut 
laisser à une plume faite pour éclairer tous les arts , pour mon- 
trer à ceux qui les professent les principes de leurs règles, et 
aux hommes de goût les sources de leurs plaisirs. 

En me bornant donc sur ce sujet à quelques observaticHis {dps 
historiques que raisonnées, je remarquerai d'abord que les (k^cs 
n'avoient pas au théâtre un genre lyrique ainsi que nous , et qne 
ce qu'ils appeloient de ce nom ne ressembloit point au nôtre : 
comme ils avoicnt beaucoup d'accents dans leur langue et pe» 
de fracas dans leurs concerts , toute leur poésie étoit musicale et 
toute leur musique dédamatoire; de sorte que leur chant n'étoil 
presque qu'un discours soutenu , et qu'ils chantoient rédtoneiit 
leurs vers , comme ils l'annoncent à la tête de leurs poèmes ; ce 
qui , par imitation , a donné aux Latins , puis à nous , le ridicule 
usage de dire Je chante, quand on ne chante point. Quant à ce 
qu'ils appeloient geore lyrique en particulier, c'étoit une poésie 
héroïque dont le style étoit pompeux et figuré,,laqueUe s'accom- 
pagnoit de la lyre ou cithare préférablement à tout autre ins&rii- 
ment. II est certain que les tragédies grecques se récitoient d'une 
manière très semblable au chant, qu elles s'acx;ompagnoieDt d'in- 
struments , et qu'il y entroit des chœurs. 

Mais si l'on veut pour cela que ce fussent des opéras sem- 
blables aux nôtres , il faut donc imaginer çles opéras sans airs; 
car il me paroit prouvé que la musique grecque, sans en excep- 
ter même l'instrumentale, n'étoit qu'un véritable récitatif. Best 
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Trai que ce récitatif, qui réunissoit le charme des sons niusicaux 
à toute rharmonie de la poésie et à toute la force de la dédama- 
tion , devoit avoir beaucoup plus d'énergie que le récitatif mo- 
derne, qui ne peut guère ménager un de ces avantages qu'aux 
dépens des autres. Dans nos langues vivantes , qui se ressentent 
pour la plupart de la rudesse du climat dont dles sont originaires, 
l'application de la musique à la parole est beaucoup moins natu- 
relle : une prosodie incertaine s'accorde mal avec la régularité de 
la mesure; des syllabes muettes et sourdes, des articulations 
dures, des sons peu éclatants et moins variés, se prêtent diffici- 
lement à la mélodie ; et une poésie cadencée uniquement par le 
nombre des syllabes prend une harmonie peu sensible dans le 
rhythme musical , et s'oppose sans cesse à la diversité des va- 
leurs et des mouvements. Voilà des difficultés qu'il foUut vaincre 
ou éluder dans l'invention du poème lyrique. On tâcha donc, 
par un choix de mots , de tours et de vers , de se faire une 
langue propre; et cette langue, qu'on appela lyrique, fut riche 
ou pauvre à proportion de la douceur ou de la rudesse de celle 
dont elle étoit tirée. 

Ayant en quelque sorte préparé la parole pour la musique, il 
fat ensuite question d'appliquer la musique à la parole » et de la 
hii rendi*e tellement propre sur la scène lyrique» que le tout pût 
être pris pour un seul et même idiome; ce qui produisit la né- 
cessité de chanter toujours , pour paroitre toujours parler ; né- 
cessité qui croit en raison de ce qu'une langue est peu musicale; 
car moins la langue a de douceur et d'accent , plus le passage 
alternatif de la parole au diant et du chant à la parole y devient 
dur et choquant pour Toreille. De là le besoin de substituer au 
discours en récit un discours en diant, qui put l'imiter de si 
près qu'il n*y eût que la justesse des accords qui le distinguât 
de la parole. (Voyez Récitatif.) 

Cette manière d'unir au théâtre la musique à la poésie, quiv 
chez les Grecs , suffisoit pour Tintérét et l'illusion parcequ'elle 
étoit naturelle, par la raison contraire, ne ponvoit suffire chez 
nous pour la même fin . En écoutant un langage hypothétique et 
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contraint , nous avons peine à concevoir ce qu'on veut nous dire; 
avec ijeaucoup de bruit on nous donne peu d'émotion : de là 
naît la nécessité d'amener le plaisir physique au secours du mo- 
ral, et de suppléer par Tattrait de Tbarmonie à Ténergie de l'ex- 
pression. Ainsi moins on sait toucher le coHir, plus il faut savoii* 
flatter ToreUle; et nous soauues forcés de chercher dans la sen- 
sation le plaisir que le sentiment nous refuse. Voilà l'origine des 
airs, des chœurs, de la symphonie , et de cette mélodie encban- 
tei*esse dont la musique moderne s'einbellit souvent aux dépens 
de la poésie i mais que Thomme dégoût rebute au théâtre quand 
on le flatte sans l'émouvoir. 

A la naissance de V opéra ^ ses inventeurs, voulant éluder ce 
qu'avoit de peu naturel l'union de la musique au discours dans 
Timitation de la vie humaine , s'avisèrent de transporter la scène 
aux cieux et dans les enfers ; et , faute de savoir faire parier les 
hommes, ils aimèrent mieux faire clianter les dieux et les diaUes 
que les héros et kis bergers. Bientôt la magie et le mervmlleax 
devinrent les fondements du théâtre lyrique; et, content de 
s'enrichir d'un nouveau genre , on ne songea pas même à re- 
diercher si c'étoit bien celui-là qu on avoit du choisir. Pour sou- 
tenir une si forte illusion il fallut épuiser tout ce que fart hu- 
main pouvoit imaginer de plus séduisant chez un peuple où le 
goût du {daisir et celui des beaux-arts ri'^noient à Tenvi. Cette 
nation célèbre , à laquelle il ne reste de son ancienne grandeur 
que clelle des idées dans les beaux-arts , prodigua son goût , ses 
lumières , pour donner à ce nouveau spectacle tout l'éclat dont 
il avoit besoin. On vit s'élever par toute l'Italie des théâtres 
égaux en étendue aux palais des rois , et en élégance aux monu- 
ments de Vantiquité dont elle étoit remplie. On inventa pour lés 
orner l'art âe la perspective et de la décoration ; les artistes dans 
chaque genre y firent à l'envi briller leurs talents; les machines 
les plus ingénieuses , les vols les plus hardis, les tempêtes, la 
foudre , rédakr et tous les prestiges de la baguette , furent em- 
ployés à fasciner les yeux, tandis que des muUitudes d'instru- 
maiti iet de voix étonnoient les oreilles. 
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Avec tout cela raction restoit toujours froide, et toutes les 
situations manquoient d'intérêt. Comme il n'y avoit point d'in- 
trigue qu'on ne dénouât facilement à l'aide de quelque dieu » le 
spectateur, qui connoissoit tout le pouvoir du poète , se reposoit 
tranquillement sur lui du soin de tirer ses héros des plus grands 
dangers. Ainsi l'appareil étoit immense et produisoit peu d'ef- 
fet , parceque l'imitation étoit toujours imparfaite et grossière, 
que l'action , prise hors de la nature , étoit sans intérêt pour 
nous, et que les sens se prêtent mal à l'illusion quand le cœur 
ne s'en mêle pas ; de sorte qu'à tout compter il eût été difficile 
d'ennuyer une assemblée à plus grands frais. 

Ce speotacle , tout imparfait qu'il étoit , fit longtemps l'ad- 
miration des contemporains qui n'en connoissoient point de 
meilleur : ils se félicitoient même de la découverte d'un si beau 
genre ; voilà , disoient-ils , un nouveau principe joint à ceux d' A- 
ristote; voilà Tadmiratiou ajoutée à la terreur et à la pitié. Us 
ne voyoient pas que cette richesse apparente n'étoit au fond 
qu un signe de stérilité, comme les fleurs qui couvent les champs 
avant la moisson. Cétoit faute de savoir toucher qu'ils vouloient 
surprendre, et cette admiration prétendue n'étoit en effet qu'un 
étonnement puéril dont ils auroient dû rougir. Un faux air de 
magnificence, de féerie et d'enchantement leur en imposoit au 
point qu'ils ne parloient qu'avec enthousiasme et respect d'un 
théâtre qui ne méritoit que des huées : ils avoient de la meilleure 
foi^du] monde autant de vénération pour la scène même que 
pour les chimériques objets qu'on tàchoit d'y représenter : 
comme s'il y avoit plus-de mérite à faire parler platement le roi 
des dieux que le dernier des mortels , et que les valets de Mo- 
lière ne fussent pas préférables aux héros de Pradon ! 

Quoique les auteurs de ces premiers opéras n'eussent guère 
d'autre but que d'établir les yeux et d'étourdir les oreilles , il 
étoit difficile que le musicien ne fût jamais tenté de chercher à 
tirer de son art l'expression des sentiments répandus dans le 
poème. Les chansons des nymphes , les hymnes des prêtres , les 
cris des guerriers, les hurlements infernaux» ne remplissoient 
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pas tellement ces drames grossiers , qu'il ne s'y troayàt quel- 
qu'un de ces instants d'intérêt et de situation où le spectateur ne 
demande qu'à s'attendrir. Bientôt on commença de sentir qu'in- 
dépendamment de la déclamation musicale , que souvent la lan- 
gue comportoit mal, leichoix du mouvement, de l'harmonie et 
des chants , n'étoit pas indifférent aux choses qu'on avoit à dire, 
et que par conséquent l'effet de la seule musique , borné jusqu'a- 
lors aux sens , pouvoit aller jusqu'au cœur. La mélodie, qui ne 
s'étoit d'abord séparée de la poésie que par nécessité , tira parti 
de cette indépendance pour se donner des beautés absolues et 
purement musicales : l'harmonie découverte ou perfectionnée 
lui ouvrit de nouvelles routes pour plaire et pour émouvoir; et 
la mesure , affranchie de la gène du rhythme poétique » acquit 
aussi une sorte de cadence à part qu'elle ne tenoit que d'elle seule. 
La musique, étant ainsi devenue un troisième art d'imitation, 
eut bientôt son langage, son expression, ses tableaux, tout-à- 
fait indépendants de la poésie. La symphonie même apprit à 
parler sans le secours des paroles, et souvent il ne sortoit pas 
des sentiments moins vifs de l'orchestre que de la bouche des 
acteurs. C'est alors que , commençant à se dégoûter de tout le 
clinquant de. la féerie, du puéril fracas des machines» et de là 
' fantasque image des choses qu'on n'a jamais vues, on chercha 
dans l'imitation de la nature des tableaux plus intéressants et 
plus vrais. Jusque-là V opéra avoit été constitué comme il pou- 
voit l'être; car quel meiUeur usage ponvoit-on faire au théâtre 
d'une musique qui ne savoit rien peindre, que de l'employer à 
la représentation des choses qui ne pouvoient exister, et sur les- 
quelles personne n'étoit en état de comparer l'image à l'objet? 
Il est impossible de savoir si l'on est affecté par la peinture du 
merveilleux comme on le seroit par sa présence, au lieu que tout 
homme peut juger par lui-même si l'artiste a biai su faire parter 
aux passions leur langage, et si les objets de la nature sont bien 
imités. Aussi, dès que la musique eut appris à peindre et à par- 
ler, les charmes du sentiment firent-ils bientôt négliger ceux de 
la baguette; le théâtre fut purgé du jargon de la mytholc^, 
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l'intérêt fut substitué au merveilleux; les machines des poètes 
et des charpwitiers furent détruites, et le drame lyrique prit une 
forme plus noble et moins gigantesque : tout ce qui pouvoit 
émouvoir le cœur y fut employé avec succès; on n'eut plus be- 
soin d'en imposer par des êtres de raison, ou plutôt de folie ; et 
les dieux furent chassés de la scène quand on y sut représenter 
des hommes. Cette forme plus sage et plus régulière se trouva 
encore la plus propre à Tillusion : l'on sentît que le chef-d'œu- 
vre de la musique étoit de se faire oublier elle-même; qu'en je- 
tant le désordre et le trouble dans l'ame du spectateur, elle 
Tempéchoit de distinguer les chants tendres et pathétiques d'une 
héroïne gémissante, des vrais accents de la douleur; et qu'Achille 
en fureur pouvoit nous glacer d'effroi avec le même langage qui 
nous eût choqués dans sa bouche eu tout autre temps. 

Ces observations donnèrent lieu à une secoide réforme non 
moins importante que la première : on sentit qu'il ne falloit à 
Y opéra rien de firoid et de raisonné , rien que le spectateur pût 
écouter assez tranquillement pour réfléchir sur l'absurdité de ce 
qu'il entendoit : et c'est en cela surtout que consiste la diffé- 
rence essentielle du drame lyrique à la simple tragédie. Toutes 
les délibérations politiques, tous les projets de conspiration, les 
expositions, les récits, les maximes sentencieuses, en un mot tout 
ce qui ne parle qu'à la raison , fut banni du langage du cœur, 
avec les jeiîx d'esprit, les madrigaux, et tout ce qui n'est que 
des pensées : le ton même de la simple galanterie, qui cadre mal 
avec les grandes passions, fut à peine admis dans le remplissage 
des situations tragiques, dont il gâte presque toujours l'effet; 
car jamais on ne sent mieux que l'acteur chante que lorsqu'il 3it 
une chanson. 

L*énergie de tous les sentiments, la violence de toutes les 
passions, sont donc l'objet prindpal du drame lyrique ; et l'illu- 
sion qui en fait le charme est toujours détruite aussitôt que l'au- 
teur et l'acteur laissent un moment le spectateur à lui-même. 
Tels sont les principes sur lesquels Y opéra moderne est établi. 
Apostolo Zéno, le Corneille de l'Italie, son tendre élève, qui on 
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est le Racine, ont ouvert et perfectionné cette nouveUe carrière : 
ils ont osé mettre les héros de Thistoii^e sur un théâtre qui sem- 
bloit ne convenir qu'aux fantômes de la fable. Cyrus, César, 
Caton même, ont paru sur la scène avec succès; et les specta- 
teurs les plus révoltés d'entendre chanter de tels hommes ont 
bientôt oublié qu'ils chantoient , subjugués et ravis par Tédat 
d'une musique aussi pleine de noblesse et de dignité que d* en- 
thousiasme et de feu. L'on suppose aisément que des sentiments 
si différents des nôtres doivent s'exprimer aussi sur un autre t(m. 
Ces nouveaux poèmes, que le génie avoit créés» et que lui 
seul pouvoit soutenir , écartèrent sans efforts les mauvais musi- 
ciens qui n'avoient que la mécanique de leur art, et, privés du 
feu de l'invention et du don de l'imitation, faisoient des opéras 
comme ils auroient fait des sabots. A peine les cris des bac- 
chantes , les conjurations des sorciers et tous les chants qui n'é- 
toient qu'un vain bruit , furent-ils bannis du théâtre ; à peine 
eu(K)n tenté de substituer à ce barbare fracas les accents de h 
colère , de la douleur , des menaces , de la tendresse , des 
pleurs , des gémissements , et tous les mouvements d'une ame 
agitée , que , forcés de donner des sentiments aux héros et un 
langage au cœur humain, les Vinci, les Léo, les Pergolèse, 
dédaignant la servile imitation de leurs prédécesseurs , et s'on- 
vrant une nouvelle carrière , la franchirent sur l'aile du génie , 
et se trouvèrent au but presque dès les premiers pas. Mais on 
ne peut marcher longtemps dans la route du bon goût sans mon- 
ter ou descendre, et la perfection est un point où il est difficile 
de se maintenir. Après avoir essayé et senti ses forces, la mu- 
sique , en état de marclier seule , commence à dédaigner la poé- 
sie qu'elle doit accompagner , et croit en valoir mieux en tirant 
d'elle-même les beautés qu'elle partageoit avec sa compagne. 
Elle se propose encore, il est vrai, de rendre les idées et les sen- 
timents du poète ; mais elle prend en quelque sorte un autre lan- 
gage, et, quoique l'objet soit le même, le poète et le Dfiusicien , 
trop séparés dans leur travail, en offrent à-la-fois deux images 
ressemblantes, mais distinctes, qui se nuisent mutuellement. 
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L'esprit , forcé de se partager , choisit et se fixe à une image 
plutôt qu'à l'autre. Alors le musicien, s'il a plus d'art que le 
poète , l'efface et le fait oublier ; l'acteur, voyant que le specta- 
teur sacrifie les paroles à la musique, sacrifie à son tour le geste 
et l'action théâtrale au chant et au brillant de la voix; ce qui 
fait tout-à-fait oublier la pièce , et change le spectacle en un vé- 
ritable concert. Que si l'avantage, au contraire , se trouve du 
côté du poète , la musique à son tour deviendra presque indif- 
férente , et le spectateur , trompé par le bruit , pourra prendre 
le change au point d'attribuer à un mauvais musicien le mérite 
d'un excellent poète , et de croire admirer des chefs-d'œuvre 
d'harmonie , en admirant des poèmes bien composés. 

Tels sont les défauts que la perfection absolue de la musique 
et son défaut d'application à la Langue peuvent introduire dans 
les opéras à proportion du concours de ces deux causes. Sur 
quoi l'on doit remarquer que les langues les plus propres à flé- 
chir sous les lois de la mesure et de la mélodie sont celles où la 
duplicité dont je viens de parler est le moins apparente, parce- 
que la musique se prêtant seulement aux idées de la poésie » 
celle-ci se prête à son tour aux inflexions de la mélodie , et que , 
quand la musique cesse d'observer le rhythme, l'accent et l'har- 
monie du vers, le vers se plie et s'asservit à la cadence de la me- 
sure et à l'accent musical. Mais , lorsque la langue n'a ni dou- 
ceur ni flexibilité , l'àpreté de la poésie l'empêche de s'asservir 
au chant» la douceur même de la mélodie l'empêche de se prêter 
à la bonne récitation des vers , et l'on sent , dans l'union forcée 
de ees deux arts , une contrainte perpétuelle qui choque l'o- 
reille 9 et détruit à-Ia-fois l'attrait de la mélodie et l'effet de la 
déclamation. Ce défaut est sans remède ; et vouloir à toute force 
appliqua la musique à une langue qui n'est pas musicale , c'est 
lui donner plus de rudesse qu'elle n'en auroit sans cela. 

Par ce que j'ai dit jusqu'ici, l'on a pu voir qu'il y a plus de 
rapport entre l'appareil des yeux ou la décoration, et la musi- 
que ou l'appareil des oreilles, qu'il n'eu paroit enti*e deux sens 
qui semblent n'avoir rien de commun , et qu'à certains égards. 
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V opéra, constitué comme il est, n'est pas wi tout aussi mons- 
trueux quil parolt l'être. Nous avons vu que, voulant offrir aux 
regards^ l'intérêt et les mouvements qui manquoient à la musique, 
on avoit imaginé les grossiers prestiges des machines et des vob, 
et que , jusqu'à ce qu'on sût nous émouvoir , on s'étpit contenté 
de nous surprendre. Il est donc très naturel que la musique, 
devenue passionnée et pathétique , ait renvoyé sur les théâtres 
des foires ces mauvais suppléments dont elle n'avoit plus besoin 
sur le sien. Alors V opéra, purgé de tout ce merveilleux qui 
l'avilissoit, devint un' spectacle également touchant et majes- 
tueux, digne de plaire aux gens de goût, et d'intéresser les 
cœurs sensibles. 

11 est certain qu'on auroit pu retrancher de la pompe du spec- 
tacle autant qu'on ajoutoit à l'intérêt de l'action ; car, plus on 
s'occupe des personnages , moins on est occupé des objets qui 
les entourent : mais il faut cependant que le lieu de la scène soit 
convenable aux acteurs qu'on.y fait parler; et l'imitation de la 
nature, souvent plus difficile et toujours plus agréable que celle 
des êtres imaginaires , n'en devient que plus intéressante en de- 
venant plus vraisemblable. Un beau palais, des jardins délicieux, 
de savantes ruines, plaisent encore plus à l'œil que lafentasque 
image du Tartare, de l'Olympe, du char du soleil ; image d'au- 
tant plus inférieure à celle que chacun se trace en lui-mékne, 
que, dans les objets chimériques, il n'en coûte rien à l'esprit 
d'aller au-delà du possible et de se faire des modèles au-dessus 
de toute imitation. De là vient que le merveilleux, quoique dé- 
placé dans la tragédie , ne l'est pas dans le poème épique, où l'i- 
magination, toujours industrieuse et dépensière, se charge de 
l'exécution , et en tire un tout autre parti que ne peut foire sur 
nos théâtres le talent du meilleur machiniste, et la magnificence 
du plus puissant roi. 

Quoique la musique prise pour un art d'imitation ait encore 
plus de rapport à la poésie qu'à la peinture, celle-ci, de la ma- 
nière qu'on l'emploie au théâtre, n'est pas aussi siyette que la 
poésie à faire avec la musique une double représentation du 
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même objet, parceque l'une rend les sentiments des hommes, et 
l'autre seulement Timage du lieu où ils se trouvent , image qui 
renforce Tillusion et transporte le spectateur partout où Tacteur 
est supposé être. Mais ce transport d'un lieu à un autre doit 
avoir des règles et des bornes; il n'est permis de se prévaloir à 
cet égard de l'agilité de l'imagination qu'en consultant la loi de 
la vraisemblance ; et , quoique le spectateur ne cherche qu à se 
prêter à des fictions dont il tire tout son plaisir , il ne faut pas . 
abuser de sa crédulité au point de lui en faire honte : en un mot, 
on doit songer qu'on parle à des cœurs sensibles, sans oublier 
qu'on parle à des gens raisonnables. Ce n'est pas que je voulusse 
transporter à V opéra cette rigoureuse unité de lieu qu'on exige 
dans la tragédie, et à laquelle on ne peut guère s'asservir qu'aux 
dépens de l'action ; de sorte qu'on n'est exact à quelque égard 
que pour être absurde à mille autres : ce seroit d'ailleurs s'ôter 
l'avantage des changements de scènes , lesquelles se font valoir 
mutuellement ; ce seroit s'exposer, par une vicieuse uniformité, 
à des oppositions mal conçues entre la scène qui reste toujours 
et les «tuations qui changent ; ce seroit gâter l'un par l'autre 
l'effet de la musique et celui de la décoration , comme de faire 
entendre des symphonies voluptueuses parmi des rochers , ou 
des airs gais dans les palais des rois. 

C'est donc avec raison qu'on a laissé subsister d'acte en acte 
les changements de scène ; et , pour qu'ils soient réguliers et 
admissibles, il suffit qu'on ait pu naturellement se rendre du 
lieu d'où Ton sort au lieu où l'on passe, dans l'intervalle de temps 
qui s'écoule ou que l'action suppose entre les deux actes : de 
sorte que, comme l'unité de temps doit se renfermer à-peu- 
près dans la durée de vingt-quatre heures, l'unité de lieu doit se 
renfermer à-peu-près dans l'espace d'une journée de chemin. A 
l'égard des changements de scène pratiqués quelquefois dans un 
même acte, ils me paroissent également contraires à l'illusion , 
et à la raison, et devoir être absolument proscrits du théâtre. 

Voilà comment le concours de l'acoustique et de la perspec- 
tive peut perfectionner l'illusion, flatter les sens par des impres- 
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sions diverses , mais analogues , et porter à Tame un même inté- 
rêt avec nn double plaisir. Ainsi ce seroit une grande erreur de 
penser que Tordonnance du théâtre n'a rien de commun avec 
celle de la musique, si ce n'est la convenance générale qu'elles 
tirent du poème : c*est à Timagination des deux artistes à dé- 
terminer entre eux ce que celle du poète a laissé à leur disposi- 
tion, et à s'accorder si bien en cela , que le spectateur sente tou- 
jours raccord parfait de ce qu'il voit et de ce qu'il entend. Mais 
il faut avouer que la tâche du musicien est la plus grande. L'imi- 
tation de la peinture est toujours froide , parcequ elle manque 
de cette succession d'idées et d'impressions qui échauffe Tame 
par degrés et que tout est dit au premier coup-d'œil. La puis- 
sance imitative de cet art , avec beaucoup d'objets apparents, se 
borne en effet à de très foibles représentations.C'estun des grands 
avantages du musicien de pouvoir peindre les choses tandis 
qu'il est impossible au peintre de peindre celles qu'on ne sauroit 
voir ; et le plus grand prodige d'un art qui n'a d'activité que par 
ses mouvements est d'en pouvoir former jusqu'à l'image du re- 
pos. Le sommeil , le calme de la nuit, la solitude, et le silence 
même , entrent dans le nombre des tableaux de la musique. 
Quelquefois le bruit produit l'effet du silence, et le silence 
l'effet du bruit; comme quand un homme s'endort à une lecture 
égale et monotone , et s'éveille à l'instant qu'on se tait : et il en 
est de même pour d'autres effets. Mais l'art a des substitutions 
plus fertiles et bien plus fines , que celle-ci; il sait exciter par 
un sens des émotions semblables à celles qu'on peut exciter 
par un autre ; et, comme le rapport ne peut être sensible que 
l'impression ne soit forte, la peinture dénuée de cette force rend 
ilifficilcment à la musique les imitations que celle-ci tire d'elle. 
Que toute la nature soit endormie , celui qui la contemple ne 
dort pas, et l'art du musicien consiste à substituer à l'image in- 
sensible de l'objet celle des mouvements que- sa présence excite 
<lans l'esprit du spo(îtateur ; il no représente pas directement la 
chose, niais il réveille dans noire anie le même sentiment qu'on 
-éprouve en la voyant. 
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Ainsi, bien que le peintre n'ait rien à tirer de la partition du 
musiden , l'habile musicien ne sortira point sans fruit de Tatelier 
du peintre : non seulement il agitera la mer à son gré , excitera 
.les flammes d'un incendie, fera couler les ruisseaux, tomber la 
pluie et grossir les torrents ; mais il augmentera l'horreur d'un 
désert affreux, rembrunira les murs d'une prison souterraine, 
calmerarorage, rendra l'air tranquille, le ciel serein, et répan- 
dra de l'orchestre une fraîcheur nouvelle sur les bocages. 

Nous venons de voir comment l'union des trois arts qui cons- 
tituent la scène lyrique forme entre eux un tout très bien lié. On 
a tenté d'y en introduire un quatrième dont il me reste à parler. 

Tous les mouvements du corps, ordonnés selon certaines lois 
pour affecter les regards par quelque action , prennent en géné- 
ral le nom de gestes. Le geste se divise en deux espèces, dont 
Tune sert d'accompagnement à la parole, et l'autre de supplé- 
ment. Le premier, naturel à tout homme qui parle, se modifie 
différemment selon les hommes, les langues et les caractères. 
Le second est l'art de parler aux yeux sans le secours de l'écri- 
ture par des mouvements du corps devenus signes de convention. 
Comme ce geste est 'plus pénible, moins naturel pour nous que 
l'usage de la parole, et qu'elle le rend inutile, il l'exclut, et 
même en suppose la privation; c'est ce qu'on appelle art des pan- 
tomimes. A cet art ajoutez un choix d'attitudes agréables et de 
mouvements cadencés : vous aurez ce que nous appelons la danse, 
qui ne mérite guère le nom d'art quand elle ne dit rien à l'esprit. 

Ceci posé , il s'agit de savoir si la danse , étant un langage , et 
par conséquent pouvant être un art d'imitation, peut entrer avec 
les trois autres dans la marche de l'action lyrique , pu bien si 
elle peut interrompre et suspendre cette action sans gâter l'effet 
et l'unité de la pièce. 

Or je ne vois pas que ce dernier cas puisse même faire une 
question : car chacun sent que tout l'intérêt d'une action suivie 
dépend de l'impression continue et redoublée que sa représen- 
tation fait sur nous ; que tous les objets qui suspendent ou par- 
tagent l'attention sont autant de contre-charmes qui détruisent 



400 OPÉ 

celui de Tintérét ; qu*en coupant le spectacle par d'autres spec^ 
tacles qui lui sont étrangers, on divise le sujet principal en parties 
indépendantes qui n ont rien de commun entre elles que le rapport 
général de la matière qui les compose ; et qu'enfin plus les spec- 
tacles insérés seroient agréables, plus la mutilation du tout seroit 
difForme : de sorte qu'en supposant un opéra coupé par qudques 
divertissements qu'on pût imaginer, s'ils laissoient oublier le 
sujet principal , le spectateur, à la fin de chaque fête , se trou- 
veroit aussi peu ému qu'au commencement de la pièce ; et , pour 
rémouvoir de nouveau et ranimer l'intérêt , ce seroit toujours à 
recommencer. Voilà pourquoi les Italiens ont enfin banni des 
entr'actes de leurs opéras ces intermèdes comiques qu'ils y 
avoient insérés ; genre de spectacle agréable , piquant , et bien 
pris dans la nature, mais si déplacé dans le milieu d'une action 
tragique , que les deux pièces se nuisoient mutudlement, et que 
l'une des deux ne pouvoit jamais intéresser qu'aux dépens de 
l'autre. 

Reste donc à voir si la danse ne pouvant entrer dans la com- 
position du genre lyrique comme ornement étranger, ou ne l'y 
pourroit pas faire entrer comme partie constitutive, et faire con- 
courir à l'action un art qui ne doit pas la suspendre. Mais 
comment admettre à-Ia-fois deux langages qui s'excluent mu- 
tuellement , et joindre l'art pantomime à la parole qui le rend 
superflu? Le langage du geste, étant la ressource des muets ou 
des gens qui ne peuvent s'entendre , devient ridicule entre ceux 
qui parlent : on ne répond point à des mots par des gambades , 
ni au gest^ par des discours; autrement je ne vois point pourquoi 
celui qui entend le langage de l'autre ne lui répond pas sur le 
même ton. Supprimez donc la parole si vous voulez employer la 
danse : sitôt que vous introduisez la pantomime dans X opéra, 
vous en devez bannir la poésie ; parceque de toutes les unités la 
plus nécessaire est celle du langage, et (|u'il est absurde et ridicule 
(le dire a-la-fois la même chose à la même personne, et de bouche 
et par écrit. 

Les deux raisons (fue je viens d'alléguer se réunissent dans 
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divertissements qui non seulement en suspendent raction , maSs, 
ou ne disent rien» ou substituent brusquement au langage adopté 
un autre langage opposé, dont le contraste détruit la vraisem* 
l)lance, aflFoiblit Tintéréty^t, sent dans la même aclion poursuivie, 
soit dans un épisode inséré , blesse également la raison. Ce seroh 
JMen (hIs si ces fêtes n'offroient au spectateur que des sauts sans 
lisûson et des danses sans objet , "tissu gotbique et barbare dans 
un genre d'ouvrage où tout doit être peinture et imitation. 

U faut avouer cependant que la danse est si avantageusement 
placée au théâtre, que ce seroitle priver d'un de ses plus grands 
agréments que de Ten retrancher tout-<à*iai(j. Aussi, quoiqu'on 
ne doive point avilir une action tragique par des sauts et des 
entrechats , c'est terminer très agréablement le spectacle que de 
donner un ballet après V opéra, conmie une petite pièce après la 
tragédie. Dans ce nouveau spectacle qui ne tient point au pré* 
cèdent , on peut aussi faure chcHx d*une autre kmgue; c'est une 
autre nation qui parent sur la scène. L'art pantomime ou la dande 
devenant alors la langue de convention , la parole en doit être 
bannie à son tour ; et la musique, restant le moyen de liaisosi , 
«'applique à la danse dans la petite pièce oomme elle s'appliquoit 
dans la grande à la poésie. Mais avant d'employer celte lanjgne 
nouvelle il faut la créer. Commencer par donner des ballets en 
action sans avoir préalablement établi la convention des gestes , 
c'est parler une langue à gens qui n'en ont pas le dictionnaire , 
et qui par conséquent ne l'entendront point. 

Opéra , s. m. Est aussi un mot consacré pour distingua les 
différents ouvrages d'un même auteur, selon Tordre dans lequ^ 
ils ont été imprimés ou gravés , et qu'il marque ordinaSreinent 
Iqi-méme sur les titres par des chiffres. (Voyez Œuvre.) Ces 
deux mots sont principalement en usage pour les compositions de 
symphonie. 

Oratoire. De l'italien oratorio. Espèce de drame en latin on 
en langue vulgaire , divisé par scènes , à l'imitation des pièces de 
théâtre, mais qui roule toujours sur des sujets sacrés , et qu'on 
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met en musique pour être exéoaté dans quelque église durait 
le* carême ou en d'autres temps. Cet usage» assez commun en 
Italie 9 n'est point admis en France : la musique fnatçoke est si 
peu (NTopre au genre dramatique, que c'est bien assez qu'elle y 
montre son insuffisance au théâtre, sans Ty montrer encore à 

Orchestre y s, m. On prononce orquestre. Cétoit chez les 
Grecs la partie inférieure du théâtre; elle étoit faite en demi- 
cercle et garnie de sièges tout autour : on l'appeloit orchestre, 
parceque c'étoit là que s'exécutoient les danses. 

Chez eux Y orchestre iaisoit une partie du théâtre ; à Rome, 
il en étoit séparé, et rempli de sièges destinés pour les sénateurs; 
les magistrats, les vestales, et les autres personnes de distinctioD. 
A Pai^is, V orchestre des comédies françoise et italienne, et ce 
qu'on appelle ailleurs le parquet, est destiné en partie à un 
usage semblable. 

Aujourd'hui ce mot s*appUque plus particulièrement à la mu- 
sique, et s'entend tantôt du lieu où se tiennent oâux qui jouent 
des instruments, comme l'orchestre de TOpèra, tantôt du lieu 
où se tiennent tous les musiciens en général, comme Y orchestre 
du Concert spirituel au château des Tuileries, et tantôt de la 
collection de tous les symphonistes : c'est dans ce dernier sens 
que l'on dit de l'exécution de musique que Y orchestre étoit bon 
ou mauvais , pour dire que les instruments étoient bien ou mal 
joués. 

Dans les musiques nombreuses en symphonistes, telles que 
celles d'un opéra , c'est un soin qui n'est pas à négliger que la 
bonne distribution de Xorchesti^e. On doit en grande partie à 
ce soinTeffet étonnant de la symphonie dans les opéras d'Italie. 
On port'C la première attention sur la fabrique même de Tor- 
chestre, c'est-à-dire de l'enceinte qui le contient; on lui donne 
les proportions convenables pour que les symphonistes y soient 
te plus rassemblés et le mieux distribués qu*il est possible : on a 
soin d'en faire la caisse d'un bois léger et résonnant comme le 
sapin , de rétablir sm* un vide avec des arcs-boutans, d'en écarter . 
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les spectateurs par un râteau placé daas le parterre à un pied 
ou deux de distance; de sorte que le corps même de Y orchestre 
portant, pour ainsi dire, en Fair, et netoudiant presque à rien, 
vibre ^ résonne sans obstacle, et forme comme un grand in- 
strument qui répond à tous les autres et en augmente Teffet. 

À l'égard de la distribution intérieure, on a soin , i* que le 
nombre de chaque espèce d'instruments se proporttonneà l'effet 
qu'ils doivent produire tous ensemble; que, par exemple, les 
basses n'étouffent pas les dessus et n'en soient pas étouffées; 
que les hautbois ne dominent pas sur les violons, ni les seconds 
sur les premiers ; %" que les instruments de ehaque espèce, 
excepté les basses , soient rassemblés entre eux , pour qu'ils 
s'accordent mieux et marchent ensemble avec plus d'exactitude ; 
3** que les basses soient dispersées autour des deux clavecins et 
par tout ï orchestre^ parceque c'est la basse qui doit régler et 
soutenir toutes les autres parties, et que tous les musiciens doi- 
vent l'entendre également; 4** que tous les symphonistes aient 
Fœil sur le maître à son clavecin , et le maître sur chacun d'eux, 
que de même chaque violon soit vu de son {Mremier et le voie : 
c'est pourquoi cet instrumeitt , étant et devant être le plus nom- 
breux, doit être distribué sur deux lignes qui ^ regardent; 
«avoir, les premiers assis en faoe du théâtre > le dos tourné vers 
les spectateurs ; les seconds vis-4-vis d'eux , le dos tourné vers 
le théâtre, etc. 

Le premier orchestre de l'Europe pour le nombre et l'intel- 
ligence des symphonistes est celui de Naples; mais celui qui est 
le mieux distribué et forme l'ensemble le plus parfait est l'or- 
chestre de l'Opéra du roi de Pologne à Dresde , dirigé par l'il- 
histre Hasse« («Ceci j'^cnVoiïe» 1754.) Voyez, pJ. ^Tyjftg» i> 
la représentation de cet orchestre , ovi^ sans s'attacher aux 
mesures qu'on n'a pas prises sur les lieux , on pourra mieux ju- 
ger à l'œil de la distribution totale qu'on ne pourroit faire sur 
une longue description. 

On a remarqué que de tous les orchestres de l'Europe , celui 
de l'Opéra de Paris , quoique un des plus nombreux , étoit celui 
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qni faifloit le moins d'effet. Les raisons en sont faciles à com- 
prendre : premièrement, la manyaise construction de Yorches- 
îre, enfoncé dans la terre , et clos d'nne enceinte de bois lourd, 
massif, et chargé de fer, étooffe toute résonnance ; 2' le mau- 
vais choix des symphonistes , dont le plus grand nombre , reçu 
par faveur, sait à peine la musique , et n'a nulle intelligence de 
l'ensemble ; 3* leur assommante habitude de racler, s'accorder, 
préluder continuellement à grand bruit » sans jamais pouvoir 
être d'accord ; 4* I^ g^iûe f rançois , qui est en général de n^ 
ger et dédaigner tout ce qui devient devoir journalier; 5* les 
mauvais instruments des symphonistes , lesquels , restant sur le 
lieu , sont toujours des instruments de rebuta destinés à mugir 
durant les représentations, et à pourrir dans les intervalles ; 
6* le mauvais emplacement du mattre, qui, sur le devant do 
théâtre , et tout occupé des^ acteurs, ne peut veiller suffisam- 
ment sdlr son orckeitre^ et l'a derrière lui, au lieu de Tavon* 
sous ses yeux ; 7* le bruit insupportable de son bftton qui cou- 
vre et amortit tout Teffet de la symphonie ; 8* la mauvaise har- 
monie de leurs compositions , qui » n'étant jamais pure et choisie, 
ne fait entendre , au lieu de choses d'eff<^ ^ qu^un remplissage 
sourd et confus ; 9* pas assez de contre-basses et trop de vio- 
loncelles, dont les sons, traînés à leur manière, étouffent h 
mélodie et assomment le spectateur ; 1 o* ^ifin le défaut de me^ 
sure, et le caractère indéterminé de la musique françoise, où 
c'est toujours l'acteur qui règle X orchestre ^ au lieu que X or- 
chestre doit régler l'acteur, et où les dessus mènent la basse, 
au lieu que la basse doit mener les dessus* 

Oreillb, Skf. Ce mot s'emploie figurément en t^mes de 
musique. Avoir de Y oreille c'^i avoir l'ouïe sensible, fine et 
juste ; en sorte que , soit pour Tintonation , soit pour la mesure , 
on soit choqué du moindre défaut , et qu'aussi l'on soit frappé 
des beautés de l'art quand on les entend. On a Y oreille fausse 
lorsqu'on chante constamment faux, lorsqu'on ne distingue 
point les intonations fausses des intonations justes, ou lorsqu'on 
n'est point sensible à la précision de la mesure, qu'on la bat 
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inégale ou à contre-t^nps. AiDsilemot oreille se prend toujours 
pour la finesse de la sensation oh pour le jugement du sens : dans 
cette acception, le mot oreille nese prend jamais qu'au singulier 
et avec l'article partitif i-^f^oir de F oreille; il a peu d oreille. 

Organique, adj^ pris subs. au féminin. Cétoit chez les 
Grecs cette partie de la musique qui s'exécutoit sur les instru- 
ments; et cette partie avoit ses caractères, ses notes particu- 
lières , comme on le voit dans les tables de Bacchius etd'Âlipius. 
(Voyez Musique, Notes.) 

Organiser le chant, v. a. Cétoit,dans le commencement 
de Tinvention du contre-pokit , insérer quelques tierces dans une 
suite de plain-chant à l'unisson , de sorte , par exemple , qu'une 
partie du chœur chantant ces quatre notes ut r0 si ut y l'autre 
partie chantoit en même temps ces quatre*ci ut re i'e ut. Il pa- 
roit , par les exemples cités par Fabbé Le Bœuf et par d'autres, 
que V organisation ne se pratiquoit guère que sur la note sen- 
sible à rapproche de la finale ; d'où il suit qu'on norganisoU 
presque jamais que par une tierce mineure. Pour un accord ù 
facile et si peu varié , les diantres qui orgamsoi^nif, ne biisâojent 
pas d'être payés plus cher que tes autres, 

A l'égard de Xorganum tripbim ou ^uadruplum , qui s'ap^ 
peloit aussi triplum oïl quadruplum tout simplement, ce 
n'étoit autre chose que le' même chant des parties organisantes 
entonné par des hautes-contre à l'octave de$ basses , et par des 
dessus à l'octave des tailles. 

Orthien, adj' Le nome orthien d$uis la musique grecque 
étoit un nome dactylique , inventé , selon les uns , par Faor 
cîen Olympus le Phrygien , et sekm d'autres^ par le Mysien. 
C'est sur ce nome orthien, disent Hérodote et Aulu-Gelle , que 
cliantoit Ai* ion quand il se précipita dans la mer. 

Ouverture , s. f. Pièce de symphonie qu'on s'dïcNroe de 
rendre édatante , imposante, harmonieuse, et qui sert de dé- 
but aux opéras et autres drames lyriques d'une c^taine étendue. 

Les ouvertures des opéras françois sont presque toutes i:^- 
quées sur celles de LuUi^ Elle» «ont composées d'un morceau 
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traînant appelé {j[rave , qu'on jone ordinairement deux fois , et 
d'nne reprise sautillante appelée gaie, laquelle est oommunément 
foguée : plusieurs de ces reprises rentrent «icore dans le grave 
en finissant. 

n a été un temps ou les ouvertures françoises serroient de 
modèle dans toute TEurope. Il n'y a pas soixante ans qu'on fai- 
soit venir en Italie des ouvertures de France pour mettre à la 
tête des opéras : j'ai vu même plusieurs anciens opéras itaKens 
notés avec une ouverture de Lulli à la tête. Cest de quoi les 
Italiens ne conviennent pas aujourd'hui que tout a si fort diangé; 
mais le feit ne laisse pas d*étre très certain. 

La. musique instrumentale ayant fait un progrès étonnant 
depuis une quarantaine d'années , les vieilles ouvertures feites 
pour des symphonistes qui savoient peu tirer parti de leurs ins- 
truments ont bientôt été laissées aux François, et l'on s*est 
d'abord contenté d'en garder à-peu-près la disposition. Leslta- 
fiens n'ont pas même tardé de s'afFrandnr de cette gène, et ils 
distribuent aujourd'hui leurs ouvertures d'une autre manière : 
îk débutent par un morceau saillant et vif , à deux on à quatre 
temps , puis ils donnent un andante à demi-jeu , dans lequel Hs 
. tâchent de déployer toutes les grâces du beau diant » et ils finis- 
sent par un brMIant allegro, ordinairement à trois temps. 

La raison qu'ils donnent de cette distribution est que , dans 
un spectacle nombreux on les spectateurs font beaucoup de 
bruit, il faut d*abord les porter au silence et fixer leur attention 
par un début éclatant qui les frappe. Ils disent que le grave de 
nos ouvertures n'est entendu ni écouté de personne, ei que 
notre premier coup d'archet, que nous vantons avec tant d'em- 
phase , moins bruyant que l'accord des instruments qui le pré- 
cède , et avec lequel il se confond , est plus propre à préparer 
l'auditeur à l'ennui qu'à l'attention. Ils ajoutent qu'après avoir 
rendu le spectateur attentif, il convient de l'intéresseravec moins 
de bruit par un chant agréable et flatteur qui le dispose à l'atten- 
. .drissement qu'on tâchera bientôt de lui inspirer ; et de détermi- 
ner enfin Xouvertureip&vvxï morceau d'un autre caractère^ qui. 
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tranchant avec le commencement du drame, marque , en finis- 
sant , avec bruit , le silence que Tacteur arrivé sur la scène exige 
du spectateur. 

Notre vieille routine Souuertures a fait naître en France une 
plaisante idée. Plusieurs se sont imaginé qu'il y avoit une tdie 
convenance entre la forme des ouvertures de Lulli et un opéra 
quelconque, qu*on ne sauroit la changer sans rompre Tacoord du 
tout ; de sorte que d'un début de symphonie (]ui seroit dans un 
autre goût, tel, par exemple, qu'une oui^erture italienne, ils 
diront avec mépris que c'est une sonate, et non pas une oui^er- 
ture : comme si toute ouverture n'étoit pas une sonate ! 

Je sais bien qu'il seroit à désirer qu'il y eût un rapport pro- 
pre et sensible entre le caractère d'une ouverture et cdui de 
l'ouvrage qu'elle annonce; mais, au lieu dédire que toutes les 
ouvertures doivent être jetées au même moule , cela dit préci- 
sément le contraire. D'ailleurs , si nos musiciens manquent si 
souvent de saisir le vrai rapport de la musique aux paroles dans 
chaque morceau, comment saisiront-ils les rapports plus éloignés 
et plus fins entre l'ordonnance d'une ouverture et celle du corps 
entier de l'ouvrage? Quelques musiciens se sont imaginé bien 
saisir ces rapports en rassemblant d'avance dans Y ouverture 
tous les caractères exprimés dans la pièce, comme s'ils vouloient 
exprimer deux fois la même action , et que ce qui est à venir fût 
déjà passé. Ce n'est pas cela; V ouverture la mieux entendue est 
celle qui dispose tellement les cœurs des spectateurs, qu'ils s'ou- 
vrent sans effort à 1 mtérét qu'on veut leur donner dès le com- 
mencement de la pièce. Voilà le véritable effet <iue doit produire 
une bonne ouverture, voilà le plan sur lequel il la faut traiter. 

Ouverture du livre, a l'ouverture dduvre. (V. Livre.) 

OxiPYGNi» adj. plur. C'est le nom que donnoient les anciens 
dans, le genre épais, au troisième soq en montant de chaque té- 
tracorde. 

Ainsi les sons oxipycni étoient cinq en nombi*e, (Voyez 
ApycNi, Épais, Système, Tétracordb.) 
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P. . 

Py par abréviaiioD , sigaifie piano, c'èst-àHlirc ifoux* ( Voy. 
Doux.) 

Le double pp signifie pianissimo , c'esuà-dîre très doux. 

Pantomibie^ s. f. Air sur lequel deux ou plusieurs danseurs 
exécutent en danse une action qui porte aussi le nom de panto-- 
mime. Les airs és\pantoïï¥Umes ont, pour Tordinme» un cou- 
plet final qui revient souvent dans le cours de la pièce » et qui 
doit être simple , par la raison dite au mot cofOredanse; mais 
ce couplet est entremêlé d'autres plus saillants, qui parlent, pour 
ainsi dire , et font image dans les situations^on le danseur doit 
mettre une expression déterminée. 

Pâpubr réglé. On appelle ainsi le pajrier préparé avec les 
portées toutes tracées pour y noter la musique. (Voy. Pobtée.) 

U y a àxk papier régléàe deux espèœs ; savoir, celui dont le^ 
format est plus long que large , tel qu'oa l'emplm ooimninié- 
ment en France ; et celui dont le format est plus large que long;, 
ce dernier esf le seul dont on se serve en Italie. Cependant, par* 
une bizarrerie dont j'ignore la cause , les papetiers de Paris ap- 
pellent papier réglé à la française celui dont on se sert en 
Italie, et papier réglé à T italienne celui qu'on préfère en^ 
France. 

Le format plus large que long paroit plus commode, soit 
parceqn^un livre de cette forme se tient mieux ouvert sur un pu- 
pitre, soit parceque, les portées étant plus longues, on eu change 
iftoins fréquemment : or, c'est dans ces diangementft qse les. 
musidens sont sajets-à preocb^ une portée pour rautirev^surtout 
dans les partitions. (Voyez PARTiifoii.) 

Le papier réglé ^i usage eu Italie est toujours de dÈtportées> 
ni plus ni moins ; et cela fait juste d^x lignes ou accolades dan& 
les partitions ordinaires, où Ton a toujours cinq parties; savoir i 
deux dessus de violon, la viola, la partie chantante, et la basse.. 
Cette division étant toujours la même , et chacun trouvant dans 
toutes les partitions sa partie semblablement placée , passe tour 
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jours d'une accolade à l'autre sans embarras et sans risque de se 
méprendre. Mais dans les partitions françoises , où le nombre 
des portées n'est fixe et déternoiné ni dans les pages ni dans les 
accolades, il (aut toujours hésiter à la fin de chaque portée pour 
trouver dans l'accolade qui suit la portée correspondante à celle 
où Ton est; ce- qui rend le musicien moins sur , et rexécutioa- 
plus sujette à manquer. 

ParADIAZEOXIS , ou DiSJOKCTION PROCHAINE , S. f. C'étOit^^ 

dans la musique grecque , au rapport du vieux Bacchius, Tin* 
tervaOe d'un ^ott seulement entre les c(»rdes de deux tétraeor- 
des ; et telle est Téspèce de disjonction qui règne entre le tétra- 
corde synnéménon et le tétracorde diézaigménmi. (Voyez ces 
mots.) 

Paramèse , s^f. Cétoit, dans la musique grecque, le nom de 
la première corde du tétracorde diézeugménon^Il faut se sou^ 
venir que le troisième tétracorde pouvoit être conjoint avec le 
second ; alors sa première corde étoit la mèse , ou la quatrième 
corde du second ; c'est*à-dire que cette mèse étoit commune* 
aux deux. 

Mais quand ce troisième tétracorde étoit disjoint y il commen- 
çoit par la corde appelée popamèse, laquelle, au lieu de se 
confondre avec la mèse, se trouvoit alors un ton plus haut, ' 
et ce ton faisoit la disjonction ou distance entre la quatrième 
corde 'Ou la plus aiguë du tétracorde méson , et la première 
ou la plus grave du. tétracorde diéeeugménon. (Voyez Ststeice, 

TÉTRACOBDE.) 

Paramèse signifie- proche de la mèse, parcequ'en effet la 
paramèse n'en étoit qu'à un ton de distance, quoiqu'il y eât 
quelquefois une corde entre deux. (Voyez Trite.) 

Pabanete, s. f* C'est, dans la musique ancienne, le nom 
donné par plusieurs auteurs àfautroisième corde de chacon des 
trois tétracordes synnéménou, diézeugménon et hyp^boléon; 
corde que quelquefr^ms ne distinguoient que par le nom de> 
genre où ces tétracordes étoient employés : ainsi la troisième 
corde du tétracorde hyperboiéon , laquelle est appelée hyper- 
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boléon-diatonos par Aristoxène et Alipius, est appelée paranète- 
hyperboléon par Euclide» etc. 

Paraphonie, s,f. C'est, dans la musique aocienne, cette 
espèce de consonnance qui ne résulte pas des mêmes sons , 
comme Tunisson , qu'on appelle homophonie, ni de la réplique 
des mêmes sons, qu'on appelle comme l'octaye antiphonie^ams 
des sons réellement différents, comme la quinte et la quarte, 
seules paraphonies admises dans cette musique ; car , pour 
la sixte et la tierce, les Grecs ne les mettoient pas au rang des 
paraphonies, ne les a^ettant pas même pour consonnanoes. 

Parfau' , adj. Ce mot , dans la musique, a plusieurs sens : 
joint au mot accord, il signifie un accord qui comprend toutes 
les consonnances sans aucune dissonance ; joint au mot cadence, 
il exprime celle qui porte la note sensible , et de la dominante 
tombe sur la finale; joint au mot consonnance, il exprime uu 
intervalle justcr et déterminé, qui ne peut être ni majeur ni mi- 
neur : ainsi l'octave, 4a quinte et la quarte sont des consonnanees 
parfaites , et ce sont les seules ; joint au mot mode, il s'applique 
à la mesure par une acception qui n'est plus connue , et qu'il 
faut expliquer pour Tintelligence des anciens auteurs. 

Ils divisoient le temps ou le mode, par rapport à la mesure, en 
parfait ou imparfait; et, prétendant que le nombre ternaire 
étoit plus parfait que le binaire, ce qu'ils prouvoient par la Tri- 
nité , ils appeloient temps ou mode parfait celui dont la mesure 
étoit à trois temps ; et ils le marquoient par un ou cercle ^ quel- 
quefois seul , et quelquefois barré , $. Le temps ou mode im- 
parfait formoit une mesure à deux temps, et se marquoitpar 
un tronqué ou un C, tantôt seul et tantôt barré. ( Voye« Me- 
sure , Mode , Prolation , Temps. ) 

Pareypate, s.f Nom de la corde qui suit immédiatement 
l'hypate du grave à l'aigu. Il y. avoit deux parhy pâtes dans le 
diagramme des Grecs , savoir , la parhypate^hjrpcOon et la 
parhy pate-méson. Ce mot parhy pâte signifie sous-princi- 
pale, ou proche la principale . (Voyez Hypate.) 

Parodie, s.f Air de symphonie dont on fait un airclian- 
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tant en y ajustant des paroles. Dans une musique bien faite le 
chant est fait sur les paroles, et dans la parodie les paroles 
sont faites sur le chant : tous les couplets d'une chanson, excepté 
le premier, sont des espèces de parodies : et c'est pour l'ordi- 
naire ce que l'on ne sent que trop à la manière dont la prosodie 
y est estropiée. (Voyez Chanson.) 

Paroles , s.f. plur. C'est le nom qu'on donne au poème que 
le compositeur met en musique, soit que ce poème soit petit 
ou grand, soit que ce soit un drame ou une chanson. La mode 
est de dire d'un nouvel opéra que la musique en est passable 
ou bonne , mais que les paroles en sont détestables : on pour- 
roit dire le contraire des vieux opéras de Lulli. 

Partie , s. f. C'est le nom de chaque voix ou mélodie sépa- 
rée, dont la réunion forme le concert. Pour constituer un ac- 
cord il faut que deux sons au moins se fassent entendre à-la-fois, 
ce qu'une seule voix ne saoroit faire. Pour former en chantant 
une harmonie ou une suite d*accords, il faut donc plusieurs 
voixf: le chant qui appartient à chacune de ees voix s'appelle 
partie j et la collection de toutes les parties d'un méme^ouvrage 
écrites Tune au-dessous de l'autre s^appelle partition. (Voyez 
Partition.) 

Comme un accord complet est composé de quatre sons, il y 
a aussi dans la musique quatre parties principales , tlont la 
plus aiguë s'appelle dessus , et se chante par des voix de fem- 
mes, d'enfants^ ou de musici; les trois autres sont la haute- 
contre^ la taille et la basse ^ qui toutes appartiennent à des 
voix d'hommes. On peut voir {pL iSyjfîg. i) l'étendue de voix 
de diacnve de ces parties^ et la clef qui lui appartient. Les 
notes blanches montrent les sons pleins où chaque partie peut 
arriver tant en haut qu'en bas; et les croches qui suivent mon- 
trent les sons où la voix commenceroit à se forcer, et qu'elle ne 
doit former qu'en passant. Les voix italiennes excèdent presque 
toujours cette étendue dans le haut , surtout les dessus; mais la 
vwx devient alors une espèce de fausset, et, avec quelque art 
que ce défaut se déguise , c'en est certainement un. 
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Qudcpi'uoe ou diacune de ces péuties se subdivise , qauiA 
on compose à plus de quatre pa/tie.f. (Yoyes Dessus, Taille, 
Basse.) 

Dans la première myeution du contre-point, il n eut d*abord 
que deux parties, dont l'une s'appeloit ténor et l'autre dis* 
cant; ensuite on en ajouta une trcMsième qui prit le nom de 
triplum; et enfin une quatrième» qu^on appela quelquefois 
quadruplum , et plus communémait motetus. Ces parties^ 
confondoient et emjamboient très fréquemment les unes sur les 
autres : ce n'est que peu-à*peu qu'en s'étendani à l'aigu et au 
grave elles ont pris avec des diapasons fim séparés et plus fixes 
les noms qu'elles ont aujourd'hui. 

n y a aussi des parties instrumentales» il y a méoie desin^ 
struments, comme l'orgue, le clavecin , la viole, qui peuv^t 
feire plusieurs parties àrla-fois. On divise aussi la musique 
instrumentale en quatre parties, qui répondent à celles de h 
musique vocale , et qui s'appellent dessus, quinte, taille, et 
basse; mais ordinairement le dessus se sépare ea deux y et la 
quinte s'unit avec la taille sous le nom commun de 'viole. On 
trouvera aussi (pL i6 , fig, 2) les chefs et l'étendue des quatre 
parties instrumentales : mais il faut remarquer que la (rinpart 
des instruments n'ont pas dans le haut des bornes prédses» 
et qu'on les peut foire démancher autant qu'on veut aux dépends 
des oreilles des auditeurs; au lieu que dans le bas ils ont un 
terme fixe qu'ils nesauroient passer : ce terme est à la note qoe 
j'ai marquée » mais je n'ai marqué dans le haut que oelle ou l'on 
peut atteindre sans démancher. 

II y a des parties qui ne doivent être chantées que par une 
seule voix, ou jouées que par un i^ul instrument; et oelles4à 
s'appellent parties récitantes. D'autres parties s'exécutent par 
plusieurs personnes chantant ou jouant à l'unisson, et on les 
appelle parties concertantes ou partie de chœur. 

On appelle encore partie le papier de musique sur lequel est 
écrite la partie séparée de chaque musicien. Quelquefois plu- 
rieurs chantent ou jouent sur le même papier; mais quand ils 
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ont ctecun le leur ^ comme cela se pratique ordinavement dans 
les grandes musiques , alors , quoique en ce se;ns chaque con- 
certant ait sa partie j ce n'est pas à dire dans l'autre sens qu'il 
y ait autant de parties de concertants, attendu que la même 
partie est souvent doublée , triplée et multipliée à proportion 
du nombre total des exécutants. 

Partition, s.f. Collection de toutes les parties d'une pièce 
de musique , où Ton voit , par la réunion des portées corres* 
pondantes , l'harmonie qu'elles forment entre elles. On écrit 
pour cela toutes les parties portée à portée , l'une au-dessous 
de l'autre , avec la clef qui convient à chacune , commençant par 
les plus aiguës, et plaçant la basse au-dessous du tout; on les 
arrange, comme j'ai dit au mot Copiste, de manière que 
chaque mesure d'une portée soit placée perpendiculairement ait- 
dessus et au-dessous de la mesure correspondante des autres 
parties , et enfermée dans les mêmes barres prolongées de l'une 
à Tautre , afin que l'on puisse voir d'un coup^'œil tout ce qui 
doit s'entendre à-la-fois* 

Comme dans cette disposition une seule ligne de musique 
comprend autant de portées qu'il y a de parties, on embrasse 
toutes ces portées par un trait de plume qu'on appelle acco" 
Iode y et qui se tire à la marge au commencement de cette ligne 
ainsi composée ; puis on recommence , pour une nouvelle ligne , 
à tracer une nouvelle accolade qu'on remplit de la suite des 
mêmes portées écrites dans le même ordre. 

Ainsi , quand on veut suivre une partie , après avoir parcouru 
la portée jusqu'au bout , on na passe pas à celle qui est immé- 
dmtement au-dessous, mais on regarde quel rang la portée que 
l'on quitte occupe dans son accolade; on va chercher dans 
l'accolade qui suit la portée correspondante, et l'on y trouve la 
suite de la même partie. 

L'usage des partitions est indispensable pour composer. II 
faut aussi que celui qui conduit un «oncert ait la partition sous 
les yeuK pour voir si chacun suit sa partie , et remettre ceux 
qui peuvent manquer : elle est même utile à l'accompagnateur 



444 PAR 

pour bien suivre Tharmonie; mais, quant aux autres musiciens, 
on donne ordinairement à chacun sa partie séparée , étant inutile 
pour lui de voir celle qu il n'exécute pas. 

n y a pourtant quelque cas où Ton joint dans une partie sé- 
parée d'autres parties en partition partielle , pour la commo- 
dité des exécutants : i* dans les parties vocales on note ordi- 
nairement la basse-continue en partition avec chaque partie 
récitante , soit pour éviter au chanteur la peine de compter ses 
pauses en suivant la basse, soit pour qu'il se puisse accompa- 
gner lui-même en répétant ou récitant sa partie ; a* les deux 
parties d'un duo chantant se notent en partition dans diaqae 
partie séparée , afin que chaque chanteur , ayant sous les yeux 
tout le dialogue , en saisisse mieux l'esprit , et s'accorde plus 
aisément avec sa contre-partie ; 3* dans les parties instrumen- 
tales, on a soin , pour les récitatifs obligés, de noter toujours 
la partie chantante en partition avec celle de l'instrument , afin 
que dans ces alternatives de chant non mesuré et de symf^nie 
mesurée , le symphoniste prenne juste le temps des ritourndles 
sans emjamber et sans retarder. 

Partition est encore, chez les facteurs d'orgue et de clave- 
cin , une règle pour accorder l'instrument en commençant par 
une corde ou un tuyau de chaque touche dans l'étendue d'une 
octave ou un peu plus, prise vers le milieu du clavier , et sur cette 
octave ou partition l'on accorde après tout le reste. Void com- 
ment on s'y prend pour former la partition. 

Sur un son donné par un instrument dont je parlerai au mot 
ton, l'on accorde à l'unisson ou à l'octave le Csol ut qui appar- * 
tient à la def de ce nom , et qui se trouve au milieu du davier ou 
à-pen-près; on accorde ensuite le sol, quinte aiguë de cet ut; 
puis le re, quinte aiguë de ce sol, après quoi l'on redescend à 
l'octave de ce re^ à côté du premier ut; on remonte à la quinte 
la, puis encore à la quinte mi, on redescend à l'octave de ce mi, 
et l'on continue de même , montant de quinte en quinte , et re- 
descendant à l'octave lorsqu'on avance trop à l'aigu. Quand on 
est parvenu au sol dièse , on s'arrête. 
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Alors on reprend le premier ut , et l'on accorde son octave ai- 
guë, puis la quinte grave de cette octave yà; Foctave aiguë de 
ce^; ensuite le si bémol, quinte de cette octave; enfin le mi 
bémol, quinte grave de ce «bémol; l'octave aiguë duquel mi 
bémol doit^faire quinte juste ou à-peu-près avec le la bémol on 
sol dièse précédemment accordé : quand cela arrive , la parti- 
tion est juste ; autrement elle est fausse, et cela vient de n'avoir 
pas bien suivi les règles expliquées au mot Tempérament. (Yoy . 
pi. iQyfig. 3, la succession d'accords qui forme la partition.) 

La partition bien faite, Faccord du reste est très facile , 
puisqu'il n*est plus question que d'unissons et d'octaves pour 
achever daccorder tout le clavier. 

Passacaille , s.f. Espèce de chaconne dont le chant est plus 
tendre et le mouvement plus lent que dans les chaconnes ordi- 
naires. (Voyez Chaconne.) hespassacailles d'Armide et d'Issé 
sont célèbres dans Fopéra firançoîs. 

Passage , s. m. Ornement dont on charge un trait de chant', 
pour Fordinaire assez court, lequel est composé de plusieurs 
notes ou diminutions qui se chantent ou se jouent très légère- 
ment : c'est ce que les Italiens appellent aussi passo. Mais tout 
chanteur en Italie est obligé de savoir composer des passi, au 
tieuqueja plupart des chanteurs françois ne s'écartent jamais 
delà note , et ne font de passages que ceux qui sont écrits. 

Passe-pebd y s. m. Ait d'une danse de même nom , fort com- 
mune , dont la mesm^ est triple , se marque | , et se bat à un 
temps : le mouvement eu est plus vif que celui du menuet , le 
Caractère de Fair à-peu-près semblable; excepté quele^a.f^e- 
pied admet la syncope , et que le menuet ne l'admet pas : les 
mesures de chaque reprise y doivent entrer de même en nom- 
bre pairement pair ; mais Fair du pass^pied , au lieu de com- 
mencer sur le frappé de la mesure , doit , dans chaque reprise , 
commencer sur la crèche qui le précède. 

Pastorale , j././Opéra champêtre dont les personnages sont 
des bergers , et dont^ musique doit être assortie à la simpli- 
cité du goût et des mœurs qu'on leur suppose. 
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Une pastorale est aussi une pièce de musique foile sur des 
paroles relatives à Tétat pastoral, ou un chant qui imite oAm 
des bergers, qui en a la douceur, la tendresse et le naturel iFair 
d'une danse composée dans le ^néme caractère,, ft*i4)pdle aussi 
pastorale. 

Pastorelle f s.f. Âir italien dans le genre pastoral. Les airs 
françois appelés pastorales sont ordinairement à deux temps , 
et dans le caractère de musette. Le»s pastoreUes italiennes oot 
plus d'accent » plus de grâce , autant de douceur et moins de 
'fodeur : leur mesure est toujours le six-buit. 

Pathétique, adj\ Genre de muûque dramatique et théâ- 
trale, qui tend à peindre et à émouvoir les grandes passions» et 
plus particulièrement la douleur et la tristesse. Toute l'expres- 
sion de la musique françoise, dans le genre pathétique , con- 
siste dans les sons traînés, renforcés , glapissants, et dans une 
telle lenteur de mouvement que tout sentin^ent de la meswe y 
*soit effacé. De là vient que les François croient que tout ce qui 
«st lent est pathétique, et que tout ce qui est pathétique doit 
être lent : ils ont même des airs qui deviennent gais çt badius 
ou tendres et pathétiques, selon quon chante vite ou lente- 
ment; tel est un air si connu daus tout Paris , auqu^ on donne 
hd premier caractère sur ces paroles : Il y a trente ans que mon 
cotillon traîne.; et le second sur celles-ci : Quoi uous partez 
sans que rien vous arrête! etc. C'est l'avantage de la mélodie 
françoise; elle sert à tout ce qu'on veut : Fiet a%^is, et, cùm 
volety arbor. 

Mais la musique italienne n a pas le même avantage; chaque 
chant, diaque mélodie a son caractère tellement propre, qu'il 
^t impossible de l'en dépouiller ; son pathétique d'accent et de 
mélodie se fait sentir en toute sorte de mesure, et même dans les 
mouvements les plus vifs. Les airs françois changent de caractère 
^elon qu'on presse ou qu'on ralentit le monvement : chaque air 
italien a son mouvement tellement déterminé, qu'on ne peut 
l'altérer sans anéantir la mélodie : l'air ainsi défiguré ne change 
pas son caractère, il le perd; ce n'est plus du chant, ce n'est rien . 
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Si le caractère du pathétique n'est pas dans le mouvement , 
on ne peut pas dire non plus qu'il soit dans le genre ni dans le 
mode 9 ni dans Tharmonie , puisqu'il y a des morceaux égale* 
ment pathétiques dans les trois genres, dans les deux modes y 
0t dans toutes les harmonies imaginables. Le vrai pathétique 
est dans l'accent passionné , qui ne se détermine point par les 
règles, mais que le génie trouve et que le coeur sent » sans que 
Tart puisse en aucune manière en donner la loi. 

Patte a régler , s. /. On appelle ainsi un petit instrument 
de cuivre , composé de dnq petites rainures également espa- 
cées , attachées à un manche commun , par lesquelles on trace 
à-la-fois sur le papier , et le long d'une règle , cinq lignes paral- 
lèles quiforment une portée. (Voyez Portée.) 

Payai^e, s. f. Air d'une danse ancienne de même nom , la* 
quelle depuis longtemps n'est plus en usage. Ce nom de Pat^ane 
lui fut donné parceque les figur^mts faisoient , en se regardant , 
une espèce de roue à la manière des paons; l'homme secervoit, 
pour cette roue , de sa cape et de son épée qu'il gardoit dans 
cette danse , et c'est par allusion à la vanité de cette attitude 
qu'on a fait le verbe réaproque se pat^aner. 

Pause , s.f. Intervalle de temps qui^ dans l'exécution , doit 
se passer on silence par la partie où la pause est marquée. 
(Voyez Tacet , Silence.) 

Le nom de pausp peut s'appliquer à des silences de diffé- 
rentes durées ; mais communément il s'entend d'une mesure 
pleine, dette pause se marque par un demî-bàton qui, partant 
' dune des lignes intérieures de la portée , descend jusqu'à la 
moitié de l'espace compris entre cette ligne et la ligne qui est 
immédiatement au-dessous. Quand on a plusieurs pauses à 
marquer, alors on doit se servir des figures dont j'ai parlé au 
mot bâton j et qu'on trouve marquées planche j, figure a. 

A l'égard de la demi-pause j qui vaut une blanche ou la moi- 
tié d'une mesure à quatre temps , elle se marque «omme la 
pause entière , avec cette différence que la pause tient à une 
ligne par le haut , et que la demi-pause y tient par le bas. 

DZCT. DS MUSIQUE. T« I. 27 
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Voy. dans la même figure a la distinction de Tnne et de Fantre. 

II feut remarquer que la pause vaut toujours une mesure 
juste , dans quelque espèce de mesure qu'on soit ^ an lieu que la 
demi-pause a une valeur fixe et invariable ; de sorte que, 
dans toute mesure qui vaut plus ou moins d*une ronde ou de 
deux blanches , on ne doit point se servir de la demi-pause 
pour marquer une demi-mesure » mais des autres silences qui 
en expriment la juste valeur. 

Quant à cette autre espèce de pauses connues dans nos an- 
ciennes musiques sous le nom de pauses-itUtiales, parcequ*elles 
se plaçoient après la clef , et qui servoient , non à exprimer des 
silences , mais à déterminer le mode , ce nom de pauses ne leur 
fut donné qu abusivement : c'est pourquoi je renvoie sur cet ar- 
ticle aux mots Bâton et Mode. 

Pauser fV.n. Appuyer sur une syllabe en chantant. On ne 
dok pauser que sur les syllabes longues , et Ton ne pause ja- 
mais sur les e muets. 

PÉANy s. m. Chant de victoire parmi les Grecs , en l'honneur 
des dieux i et surtout d'Apollon. 

Pentacorde , s. m. C'étoit chez les Grecs » tantôt un instru- 
ment à cinq cordes, et tantôt un ordre ou système formé de 
dnq sons ; c'est en ce dernier sens que la quinte ou diapenté 
s'appeloit quelquefois pentacorde. 

Pëntatonon, s, m. C'étoit , dans la musique ancienne, le nom 
d'un intervalle que nous appelons aujourd'hui sixte-superflue. 
(Voyez l^ixTE.) Il est composé de quatre tons, d'un semi-ton 
majeur, et d'un semi-ton mineur ; d'où lui vient le nom de peu* 
tatonon, qui signifie cinq tons. 

Perfidie, s.f: Terme emprunté de la musique italienne, el 
qui signifie une certaine affectation de faire toujours la même 
chose , de poursuivre toujours le même dessin i de conserver le 
même mouvement , le même caractère de chant, les mêmes pas- 
sages , les mêmes figures de notes (voyez Dessin, Chant, Mou- 
vement); tdles sont les basses contraintes, comme celles des 
anciennes chaccmnes , et une infinité de manières d'accompa- 
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ipnement contraint ou perfidie j peifidiato, qui dépendent du 
caprice des compositeurs. 

Ce terme n'^st pont usité en France, et je ne sais s'il a jamais 
été écrit en ce $ens ailleurs que dans le Dictionnaire de Bro»- 
«ard, 

PÉEi£L£S£, s. /• Terme de plain^hant. C'est rinterposition 
d'une ou plusieurs notes dans l'intonation de certaines pièces 
de chant 9 pour en assurer la finale, et avertir le cbœur que t'est 
à lui de reprendre et poursuivre ce qui suit. 

La périélèse s'appelle autrement cadence on petite neumej 
et se fait de trois manières, savoir i"* par circorwolution^ 2" par 
intercidence ou diaptosCj 3® ou par simple duplictation. 
{Voyez ces mt>ts«) 

PÉAiPHfiRàsfi 9 s. /. Terme de la musique grecque, qui âgni- 
fie uae suite de notes tant ascendantes que descendantes, et qui 
reviennent, pour ainsi dire, sur elles-mémes« lApériphérèse 
était formée ôqV anacamptos eiàntXeuthia. 

PsTT^ , s^f^ Mot grec qui n'a point de correspondant dans 
notre fakogiie , et qiû est le nom de la dernière des trois parties 
<land lesquelles on subdivise la mélopée, (Voyez Mélopée.) 

La pettek'a est , selon Aristide Quintili^ , l'art de discerner 
JflB sons d(mt m d(Mt faire ou ne pas foire usage, ceux qur doi- 
vent être plus ou moins fréquents , ceux par ou Ton doit côn*- 
niencer» et ceux par ouTon doit finir. . r ,^:!.' 

C'est la peUeM , qui constitue les modes de h musique; ette 
détenniBe le compositeur dans le choix du genre de mélodie' re- 
lattf au mouvement qu'il veut peindre ou exciter dansrame, 
selon les personnes et selon lesocca»ons ; en un mot la petteia , 
partie de l'henâosménon qui regarde. la mélodie, 0St à cet ^fapd 
ce que les moaws sont en poésie. ; . 

On ne voit pas ce qui aporté les anciens à lui donner lee mm, 
à moins qu'ils ne l'aient pris de mx-z^ia^ leur jeu d'échecs, laj^éf- 
teïa , dans la musique , étant une rè^ pour combiner et;^- 
rai^ger les sons , comme le jeu d'échecs en est une autre pour 
arranger les pièces a()^elées TTCTTà, calculi. 
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Philélie, s,f, Cétoit chez les Grecs une sorte d'hymne ou 
de chanson en Thonneurd' Apollon. (Voyez Chanson.) 

Phoniqoe 9 s.f. Art de traiter et combiner les sons sur les 
principes de l'acoustique. (Voyez Acoustique.) 

Phbase , s.f. Suite de chant ou d'harmonie qui forme sans 
interruption un sens plus ou moins achevé, et qui se termine sur 
un repos par une cadence plus ou moins parfaite. 

H y a deux espèces de phrases musicales. En mélodie, h 
phrase est constituée par le chant , c'est-à-dire par une suite de 
sons tellement disposés , soit par rapport au ton , soit par rap- 
port au mouvement, qu'ils fassent un tout bien lié, lequel aille se 
résoudre sur une corde essentielle du mode où Ton est. 

Dans l'harmonie, la phrase est une suite régulière d'accords 
tous liés entre eux par des dissonances exprimées on sous-enten- 
dues, laquelle se résout sur une cadence absolue; et selon l'es- 
pèce de cette cadence, selon que le sens en est plus ou moins 
achevé, le repos est aussi plus ou moins parfait. 

Cest dans l'invention des phrases musicales , dans leurs pro> 
portions, dans leur entrelacement, que consistent les véritables 
beautés de la musique : un compositeur qui ponctue et phrase 
bien est un homme d'esprit ; un chanteur qui sent, marque bien 
ses phrases et leur accent, est un homme de goût ; mais celd 
qui ne sait voir et rendre que les notes, les ions , les intervalles, 
sans entrer dans le ^r^&Ae&phrases, quelque sài% quelque exact 
d'ailleurs qu'il puisse être , n'est qu'un crpque-sol. 

Phrygien, adj. Le mode phrygien est un des quatre prin- 
cipaux et plus anciens modes de la musique des Grecs. Le carac- 
tère en étoit ardent, fier, impétueux, véhément, terrible: 
>aasri étoit-ce^ selon Athénée, sur le ton ou mode phrj-gienqw 
l'on sonnoit les trompettes et autres instruments militaires^, 

Ce mode, inventé, dit-on, par Mafrsyas, Phrygien , occupe le 
miKeu entre le lydien et le dorien , et sa finale est à un ton de 
cUstance de celle de l'un et de l'autre. 

Piège, s. f. Ouvrage de musique d'ime certaine étendue, 
quelquefois d'un seul morceau, et quelquefois de plusieurs, for- 
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Riant un ensemble et an tout fait pour être exécuté de suite : 
ainsi une ouverture est une pièce ^ quoique composée de trois 
morceaux , et un opéra même est une pièce j quoique divisé 
par actes. Mais, outre celte acception générique, le mot jc^^éceen 
a une plus particulière dans la musique instrumentale, et seule- 
ment pour certains instruments, tels que la viole et le clavecin; 
par exemple , on ne dit point une pièce de violon j Ton dit une 
sonate; et Ton ne dit guère une sonate de clavecin , Ton dit une 
pièce. 

Pied, s. m. Mesure de temps ou de quantité, distribuée en 
deux ou plusieurs valeurs égales ou inégales. Ilyavoit dans l'an- 
cienne musique cette différence des temps aux pieds, que les 
temps étoient comme les points ou éléments indivisibles, et les 
pieds les premiers composés de ces éléments, les pieds, à leur 
tour, étoient les éléments du mètre ou du rhytlime. 

Il y avoit des pieds simples, qui pouvoient seulement se diviser 
en temps, et de composés, qui pouvoient se diviser en d'autres 
pieds , comme le choriambe, qui pouvoit se résoudre en un tro- 
chée et un ïambe; Tionique en un pyrrique et un spondée , etc. 

Il y avoit des pieds rbythmiques , dont les quantités relatif 
ves et déterminées étoient propres à étabUr des rapports agréa- 
bles, comme égales, doubles, sesquialtères, sesquitierces, etc. ; 
et de non rbythmiques , entre lesquels les rapports étoient va- 
gues, incertains, peu sensibles; tels, par exemple, qu'on en 
pourroit former de mots François , qui, pour quelques syllabes 
brèves ou longues , en ont une infinité d'autres sans valeur dé- 
terminée, ou qui, brèves ou longues seulement dans les règles 
des grammairiens , ne sont senties comme telles ni par Toreillè 
des poètes, ni dans la pratique du peuple. 

Pincé, s, m. Sorte d'agrément propre à certains instruments, 
et surtout au clavecin : il se lait en battant alternativement le 
son de la note écrite avec le son de la note inférieure , et obser- 
vant de commencer et finir par la note qui porte le pincé. 

Il y a cette différence du pincé au tremblement ou trille , que 
celui-ci se bat avec la BOte supérieure , et le pincé avec la note 
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inférieure; ainsi le trille sur ut se bat snr l'u^et sur te rebelle 
pincé sur le même ut se bat sur Yut et sur le ^i • Le pincéesl 
marqué , dans les pièces de Gouperin , avec une pe^e croix fort 
semblable à celle avec laquelle on murque le trille dans la mnsiqQe 
ordinaire^Voyez les signes de l'un et de l'antre à la tétede pièces 
de cet auteur. 

Pincer , v. a. (Test employer les doigts au lieu de Fardiet 
pour iaire sonner les cordes d'un instrument. Il y a des instru- 
ments à cordes qui n'ont point d'archet , et dont on ne jone 
qu'en les pinçant; tels sont le sistre , le luth , la guitare : mais 
cm pince aussi quelquefois ceux où l'on se sert ordinairement de 
l'archet, comme le violon et le violoncelle ; et cette manière de 
jeuer, presque inconnue dans la musique françoise» se marque 
àm% l'italienne par le mot pizzicato. 

;PlQU£ , adj, pris adi/erbtalement. Manière de joneat en 
.p^âkmt les notes et marquant fortement lé pointé. 
l..vNotes piquées sont des suites de notes montant ou descen- 
dant diatoniquement , ou rebattues sur le même degré , sur cha- 
cune 4^a^^ on met un point , quelquefois un peu allongé, 
pour indiquer qu'elles doivent être marquées égales par des 
â>ups de langue ou d'archet secs et détadiés , sans retirer ou 
repoussa l'archet, mais en le faisant passer en frappant et sau- 
tant sur la corde autant de fois qu'il y a de notes , dans le même 
sens qu'on a commencé. 

Pizzicato. Ce mot écrite dans les musiques italiennes avertit 
qu'il faut pincer. (Voyez Pincer.) 

Plagal, adj. Ton ou mode plagal. Quand l'octave se trou?e 
divisée arithmétiquement , suivant le langage ordinaire , c'est-à- 
dire quand la quai*te est au grave et la quinte à Taigu , on dit 
que le ton est plagal ^ pour le distinguer de l'authentique, oà 
la quinte est au grave et la quarte à l'aigu. 

Supposons l'octave A a divisée en deux parties par la domi- 
nante E; si vous modulez entre les deux la, dans l'espace d'une 
octave y et que vous fassiez votre finale sur l'un de ces £x ^ votre 
mode est authentique; mais, si , moduUmt de même entre ces 
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deux la, vous faites votre finale sur la dominanie mi, qui est 
iatermédiaire , ou que , modulant de la dominante à son octave y 
vous fessiez la finale sur la tonique intermédiaire , dans ces deux 
cas le mode est plagal. 

Voilà toute la différence , par laquelle on voit que tous les 
tons sont réellement authentiques, et que la distinction n'est que 
dans le diapason du chant et daqs le choix de la note sur laquelle 
on s'arrête, qui est toujours -la tonique dans Tauthentique , et 
le plus souvent la dominante dans le plagal. 

L'étendue des voix et la division des parties a fait disparoitrc 
ces distinctions dans la musique , et on ne les connoit plus que 
dans le plain-chant. On y compte quatre tons^ plagaux ou col- 
latéraux; savoir, le second, le quatrième, le sixième , et le hui- 
tième ; tous ceux dont le nombre est pair. (Y. Tons de l'église.) 

Plain-chant, s. m. C'est le nom qu'on donne dans l'Église 
romaine au chant ecclésiastique. Ce chant , tel qu'il subsiste en- 
core aujourd'hui , est un reste bien défiguré, mais bien précieux 
de l'ancienne musique grecque, laquelle , après avoir passé par 
les mains des barbares , n'a pu perdre encore toutes ses pre- 
mières beautés : il lui en reste assez pour être de beaucoup pré- 
férable , même dans l'état où il est actuellement , et pour l'usage 
auquel il est destiné , à ces musiques efféminées et théâtrales , 
ott maussades et plates, qu'on y substitue en quelques églises , 
sans gravité, sans goût , sans convenance, et sans respect pour 
le lieu qu'on ose ainsi profaner. 

Le temps où les chrétiens commencèrent d'avoir des églises 
et d'y chanter des psaumes et d'autres hymnes fut celui où la 
musique avoit déjà perdu presque toute son ancienne énergie 
pur un progrès dont j'ai exposé ailleurs les causes. Les chré-p 
tiens , s'étant saisis de la musique dans l'état où ils la trouvèrent, 
lui ôtèrent encorp la plus grande force qui lui étoit restée; sa- 
voir, celle du rhythme et du mètre , lorsque , des vers auxquels 
elle avoit toujours été appliquée , ils la transportà-ent à la prose 
des livres sacrés , ou à je ne sais quelle barbare poésie, pire pour 
la musique que la prose même. Alors l'une des deux parties 
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constitutives s'évanouit; et le chant, se traînant onifôrmëinent 
et sans aucune espèce de mesure de notes en notes presque 
égales , perdit avec sa marche rfaythmique et cadencée toute Yé- 
nergie qu'il en recevoit. H n'y eut plus que quelques hymnes, 
dans lesquelles , avec la prosodie et la quantité des pieds conser- 
vés, on sentit encore un peu la cadence du vers ; mais ce ne fut 
plus là le caractère général du plain-chant, dégénéré le plus 
souvent en une psalmodie toujours monotone, cit quelquefois 
ridicule» sur une langue telle que la latine, beaucoup moins 
harmonieuse et accentuée que la langue grecque. 

Malgré ces pertes si grandes , si essentielles , le plainrchant, 
conservé d'ailleurs par les prêtres dans son caractère primitif, 
ainsi que tout ce qui est extérieur et cérémonie dans leur église, 
offre encore aux connoisseurs de précieux fragments de Tan- 
cienne mélodie et de ses divers modes , autant qu'elle peut se 
faire sentir sans mesure et sans rbythme, et dans le seul genre 
diatonique, qu'on peut dire n'être dans sa pureté que le plain- 
chant : les divers modes y conservent leurs deux distinctions 
principales; l'une par la différence des fondamentales ou toni- 
ques , et l'autre par la différente position des deux semi*tons, 
selon le degré du système diatonique naturel où se trouve la 
fondamentale , et selon que le mode authentique ou plagal re- 
présente les deux tétracordes conjoints ou disjoints. (Voyez Sy- 
stème y TÉTRACORDE y TONS DE l'ÉGLISE.) 

Ces modes , tels qu'ils nous ont été transmis dans les anciens 
diants ecclésiastiques , y conservent une beauté de caractère et 
une variété d'affections bien sensibles aux connoisseurs non pré* 
venus» et qui ont conservé quelque jugement d'oreille pour les 
systèmes mélodieux établis sur des principes différents des nô- 
tres : mais on peut dire qu'il n'y a rien de plus ridicule et de 
plus plat que ces pZajfTs^-cAa/zt^^ accommodés à la moderne , pre* 
tintaillés des ornements de notre musique , et modulés sur les 
cordes de nos modes ; comme si Ton pouvoit jamais marier notre 
système harmonique avec celui des modes anciens , qui est étdi)Ii 
sur des principes tout différents ! On doit savoir gré aux évé- 
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ques, prévôts et chantres, qui s'opposent à ce barbare mélange, 
et désirer, pour le progrès et là perfection d'un art qui n'est pas 
à beaucoup près au point où l'on croit l'avoir mis, que ces pré- 
cieux restes de l'antiquité soient fidèlement transmis à ceux qui 
auront assez de talent et d'autorité pour en enrichir le système 
moderne. Loin qu'on doive porter notre musique dans leplain- 
chant, je suis persuadé qu'on gagneroit à transporter le plain- 
chant dans notre musique; mais il faudroit avoir pour cela 
beaucoup de goût, encore plus de savoir, et surtout être exempt 
de préjugés. 

Le plain-chantne se note que sur quatre lignes , et Ton n'y 
emploie que deux clefs, savoir, laclef d'u^et la clef de ^,- 
qu'une seule transposition, savoir, un bémol; et que deux fi- 
gures de notes, savoir, la longue ou carrée , à laquelle on ajoute 
quelquefois une queue, et la brève qui est en losange. 

Ambroise, archevêque de Milan, fut, à ce qu'on prétend, 
l'inventeur du plain-chant ; c'est-à-dire qu'il donna le premier 
une forme et des règles au chant ecclésiastique pour l'approprier 
mieux à son objet , et le garantir de la barbarie et du dépéris- 
sement où tomboit de son temps la musique. Grégoire, pape, 
le perfectionna , et lui donna la forme qu'il conserve encore au- 
jourd'hui à Rome et dans les autres églises où se pratique le 
chant romain. L'Église gallicane n'admit qu'en partie, avec 
beaucoup de peine et presque par force, le chant grégorien. 
L'extrait suivant d'un ouvrage du temps même, imprimé à 
Francfort en 1694 9 contient le détail d'une ancienne querelle 
mr le plaiH'chara , qui s'est renouvelée de nos jours sur la 
musique, mais qui n'a pas eu la même issue. Dieu fasse paix au 
grand Charlemagne ! 

€ Le très pieux roi Charles étant retourné célébrer la pâque à 
c Rome avec le seigneur apostolique , il s'émut durant les fêtes 
c une querelle entre les chantres romains et les chantres fran- 
€ çois. Les François prétendoient chanter mieux et plus agréa- 
c blement que les Romains ; les Romains , se disant les plus sa- 
c vants dans le chant ecclésiastique, quiis avoient appris du 
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pape saint Grégoire , accus(Hint les François de corrompre, 
écorcheTy et défigurer le vrai cKant. La dispute ayant été por- 
tée devant le seigneur roi, les Franco», qui se tenoient forts 
de son appui, insultoient aux diantres romains; les Romains, 
fiers de leur grand savoir, et comparant la doctrine de saint 
Grégoire à la rusticité des antres, les traitoient d'ignorants, 
de rustres, de sots, et de grosses bétes. G>mme cette alterca- 
tion ne finissoit point, le très pieux roi Charles dit à ses dian- 
tres : Déclarez-nous quelle est Teau la plus pure et la meil- 
leure, celle qu'on prend à la source vive d'une fontaine, ou 
celle des rigoles, qui n'en découle que de bien loin. Ils dirent 
tous que l'eau de la source étoit la plus pure, et celle des ri- 
goles d'autant plus altérée et sale qu'elle venoit de plus loin. 
Remontez donc, reprit le seigneur roi Charles, à la fontaine 
de saint Grégoire, dont vous avez évidemment corrompu le 
chant. Ensuite le seigneur roi demanda au pape Adrien des 
chantres pour corriger le chant françois, et le pape lui donna 
Théodore et Benoit, deux chantres très savants, et instruits 
par saint Grégoire même; il lui donna aussi des antiphoniers 
de saint Grégoire, qu il avoit notés lui-même en note romaine. 
De ces deux chantres le seigneur roi Charles,^ de retour en 
France, en envoya un à Metz et l'autre à Soissons, ordonnant 
à tous les maîtres de chant des villes de France de leur donner 
à corriger les antiphoniers , et d'apprendre d'eux à chanter. 
Ainsi furent corrigés les antiphoniers françois, que chacun 
avoit altérés par des additions et retranchements à sa mode, 
et tous les chantres de France apprirent le chant romain, qu'ils 
appellent maintenant chant françois; mais, quant aux sons 
tremblants, flattés, battus, coupés dans le chant, les François 
ne purent jamais bien les rendre, faisant plutôt des chevrote- 
ments que des roulements, à cause de la rudesse naturelle et 
barbare de leur gosier. Du reste, la principale école de chant 
demeiura toujours à Metz ; et autant le chant romain surpasse 
celui de Metz, autant le chant de Metz surpasse celui des au- 
tres écoles françoises. Les chantres romains apprirent de 
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r même aux chantres François à s'accompagner des instruments; 
c et le seigneur roi Charles, ayant derechdF amené avec soi en 
c France des maîtres de grammaire et de calcul, ordonna qu'on 
c établit partout l'étude des lettres; car ayant ledit seigneur roi 
e Ton n avoit en France aucune connoissance des arts libéraux. • 

Ce passage est si curieux que les lecteurs me sauront gré sans 
doute d'en transcrire ici l'original. 

€ Et reversus est rex piissimus Carolus , et celebravit Romse 
ff pascha cum domno apostolico. ¥jcce orta est contentio per dies 
c festos paschœ inter cantores Romanorum et Gallorum : dice- 
c bant se Galli meliùs cantareet pulcbrins quàm Romani; dice- 
c bant se Romani doctissimè cantilenas ecclesiasticas proferre, 
c sicut docti fuerant à sancto Gregorio papa ; Gallos corruptè 
c cantare, et cantilenam sanam destruendo dilacerare. Quœ con- 
c tentioante domnum regem Carolum pervenit. Galli verè, prop- 
f ter securitatem domni régis CardS , ^aldè exprobrabant can- 
c toribos romanis; Romani verè, propter auctoritatem magnse 
c doctrinae, eos stultos, rusticos et indoctos relut bruta anhnalia 
€ affirmabant, et doctrinam saneti Gregorii prseférebant rusti- 
c citati eorum : et cùm altercatio de neutrà parte finiret, ait dom- 
c nus piissimus rex Carolus ad suos cantores : Dicite palàm quis 
« purior est et quis melior, aut fons vivus, aut rivuli ejus longé 

< decurrentes. Responderunt omnes unâ voce fontem, velut ca- 
c put et originem, puriorem esse; rivulos autem ejus quantè 
c longiùs à fonte recesserint, tantô turbulentes et sordibus if€ 
c immunditiis corruptos ; et ait domnus rex Carohs ; Reverti- 
f mini vos ad fontem saneti Gregorii, quia manifesté corrupistis 
• cantilenam ecclesiasticam. Mox petiit domnus rex (^rolus ab 
i Adrian<>papâ cantores qui Franciam corrigèrent de cantu : at 

< ille dédit ei Theodorum et Benedietnm, doctissimos cantores 
c qui à sancto Gregorio eruditi fuerani , tribuitque ancipbona- 
c rios saneti Gregorii, quos ipse notaverat nota romanft : dom* 
c nus verè rex Carolus, revertens in Frandam, misit unum 
c cantorem in Métis civitate,,alterum in Suessonis civitate, prae-- 
c cipiras de omnibus dvitatibus Frandae magistros sdiolse antU 
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phonarios eis ad corrigendum tradere, et ab eis discere can- 

tare. Correcti suût ergô antiphonarii Francorum, quos unus- 

qnique pro suo arbitrio vitiaverat , addens vel minuens ; et 

omnes Franciae cantores didicerunt notam romanam , quam 

nunc vocaot notam franciscain ; excepto quôd tremulas vel vin- 

nulas, sive collisibiles vel secabiies vooes in cantu non pote- 

rant perfectè exprimere Franci, naturali voce barbaricà fran- 

gentes in gutture voces, quàm potiùs exprimentes. Majus 

autem magisterium cantandi in Métis remansit ; quantùmque 

magisterium romanum superat Metense in arte cantandi» tanto 

superat Metensis cantilena cœteras sdiolas Gallorum. Similter 

erudierunt romani cantores supradictos cantores Francorum 

in arte organandi ; et domnus rex Garolus iterùm à Komâ artis 

grammaticae et computatorise magistrossecum adduxit in Fran- 

ciam , et abique stndium literarum expandere jussit. Ante ip- 

sum enim domnum regem Carolum in Gallià nulium studium 

fuerat liberalium artium ». Vide Annal, et Histor. Fran- 

cor, ah an. 708 ad an. 990. Scriptores coœtaneos impr. 

Francofurti i5g/^* , sub vitd Caroli Magni, 

Plainte, s.f. (Voyez Accent.) 

Plein-Chant. (Voyez Plain-Chant.) 

Plein-Jeu, se dit du jeu de l*orgue lorsqu'on a mis tous les 

registres, et aussi lorsqu'on remplit toute l'harmonie ; il se dit 

encore des instruments d'archet lorsqu'on en tire tout le son 

qu'ils peuvent donner. 

Pliqde, s.f.Plica^ sorte de ligature dans nos anciennes mu- 
siques. La pUque étoit un signe de retardement ou de lenteur 
{signum morositatis, dit Mûris) : elle se faisoit en passant 
d'un son à un autre, depuis le semi-ton jusqu'à la quinte, soit en 
montant , soit en descendant ; et il y en avoit de quatre sortes : 
I . la pUque longue ascendante est une figure quadrangulaire 
avec un seul trait ascendant à droite, ou avec les deux traits dont 

* C'est une collection publiée par André Duchesne, en 5 volumes in-folio. 
Le passage rapporté ici est tiré d'une vie de Charlemagne écrite par un moine {a 
monaeho cœnobii EngoUsmensis, Sainte -Éparchie), et qui fait partie du tome n. 
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celui de la droite est le plus grand ^ ; 2. la plique longue des- 
cendante a deux traits descendants, dont celui de la droite est le 
plus grand ^ ; 3. la plique brève ascendante a le trait montant 
de la gauche plus long que celui de la droite ^ ; 4* 6t la descen- 
dante a le trait descendant de la gauche plus grand que celui de 
la droite ^. 

PoiNCT ou Point , j. m. Ce mot en musique signifie plusieurs 
choses différentes. « • 

Il y a dans nos vieilles musiques six sortes de points; savoir, 
point de perfection , poira d'imperfection , poira d'accroisse- 
ment , point de division , point de translation , et point d'alté- 
ration. 

I. Le point de perfection appartient à la division ternaire ; 
il rend parfaite toute note suivie d'une autre note moindre de la 
moitié par sa figure ; alors , par la force du point intermédiaire, 
la note précédente vaut le triple au lieu du double de celle qui 
suit. 

IL Le point d'imperfection placé à la gauche de la longue di*- 
minue sa valeur, quelquefois d'une ronde ou semi-brève , quel- 
quefois de deux. Dans le premier cas, on met une ronde entre 
la longue et le point; dans le second , on met deux rondes à la 
droite de la longue. 

m. Le point d'accroissement appartient à la division binaire, 
et entre deux notes égales il fait valoir celle qui précède le 
double de celle qui suit. 

ÏV. Le point de division se met avant une semi -brève suivie 
d*une brève dans le temps parfait : il ôte un tempâ à cette brève, 
et fait qu'elle ne vaut plus que deux rondes au lieu de trois. 

V. Si une ironde entre deux points se trouve suivie de deux 
ou plusieurs brèves en temps imparfait , le second point trans- 
fère sa signification à la dernière de ces brèves, là rend parfaite, 
et la fait valoir trois temps : c'est le point de translation. 

VI. Un point entre deux rondes , placées elles-mêmes 
entre deux brèves ou ciirrées dans le temps parfait , ôte un 
temps à chacune de ces deux brèves ; de sorte que chaque brève 
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ne vaut plus que deux rondes au lieu de trois : c'est le point d'al- 
tératiOD* 

Ce même point devant une ronde suivie de deux autres ron- 
des entre deux brèves ou carrées, double la valeur de la der« 
nière de ces rondes. 

Comme ces anciennes divisions du temps en par^sBl et knpar- 
fidt ne sont plus d'usage dans la musique , toutes ces significa- 
tiops du point, qui, à dire vrai, sont fort embrouillées, se 
sont abolies depttis longtemps* 

Aujourd'hui le point , pris comme valeur de note , vaut um- 
jours la moitié de celle qui le précède ; ainsi après la ronde le 
point vaut une blanche , la blanche une noire , après la dor^ 
une croche , etc. Mais cette manière de fixer la valeur du point 
n'est sûrement pas la meilleure qu'on eut pu imaginer, et cause 
souvent bien des embarras inutiles. 

Point^d'orooê ou PomT-D£-R£Pos est une autre espèce de 
point dont j'ai parlé au mot couronne : c'est , relativement à 
cetteespèce de pointqu'on appelle généralement point-d'orgue, 
ces sortes de chants, mesurés ou non mesurés, écrits ou non 
écrits , et toutes ces successions harmoniques qu on feit passer 
sur une seule note de la basse toujours prolongée. (Y. Gadenza.) 

Quand ce même point surmonté d'une couronne s'écrit sur la 
dernièro note d'un air ou d^un morceau de musique , il s'appelle 
^lors point final* 

Enfin il y a encore une autre espèce de points, appelés points 
détachés, lesquels se placent immédiatement au-dessus ou au- 
dessous de la tête des notes ; on en met presque toujours plu- 
sieurs de suite ^ et cela avertit que les notes ainsi ponctuées 
doivent être marquées par des coups de langue ou d*archet 
égaux ^ secs , et détadiés. 

Pointer, v. a. C'est, au moyen du point, rendre alternati- 
vement longues et brèves des suites de notes naturellement éga- 
les, telles, par exemple, qu'une suite de ci*oches; pour les 
pointer 6U3r la note, on ajoute un point «après la première, une 
dottble-eroche sur la seconde, un point après la troisième , puis 
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une double-croche , et ainsi de suite ; de cette manière elles gar- 
dent de deux en deux la même valeur qu'elles avoient aupa- 
ravant; mais cette valeur se distribue inégalement entre les 
deux croches , de s(H*te que la première ou longue en a les trois 
quarts, et la seconde ou brève l'autre quart. 

Pour les pointer dans l'exécution , on les passe inégales selon 
ces mêmes proportions »« quand même elles seroient notées 
égales. 

Dans la musique italienne toutes les croches sont toujours 
égales t à moins qu'elles ne soient marquéesj^oifz^ée^.- mais» 
dans la musique Françoise, on ne fait les croches exactement 
égales que dans la mesure à quatre temps; dans toutes les au-^ 
très 9 on les pointe toujours un peu , à moins qu'il ne soit écrit 
croches égales. 

PoLTGÉPHALE , adj . Sortc de nome pour les flûtes en l'hon* 
neur d'Apollon. Le noipe poljcèphale fut inventé, selon les 
uns, par le second Olympe , Phrygien, descendant du fils de 
Marsyas, et selon d'autres , par Gratès, disciple de ce même 
Olympe. 

PoLYMNASTiE OU PoLYBiNÂSTiQUfi» adj\ Nomc pour les flûtes^ 
inventé, selon les uns, par une femme nommée Polymneste, et, 
selon d'autres, par Polymnestus> fils de Mélès, Colophonieii. 

Ponctuer, h. a. C'est, en terme de composition « marquer 
les repos plus ou moins parfaits, et diviser tellement les phrases 
qu on sente par la modulation et par les cadences leurs commen- 
oem^ts, leurs chutes et leurs liaisons plus ou moins grandes 
comme on sent tout cela dans le discours à l'aide de la ponctua- 
tion. 

PoRT-Dfi-yoïx , s. m. Agrément du chant, lequel se marque 
par une petite note» appelée en italien appoggiatura, et se 
pratique en montant diatoniquement d'une note à celle qui la 
suit pai' un coup de gosier dont Tefifet est marqué dans la pL 5, 
fig. 5. 

PoRT-DE-voix jfSTE sc fiiit lorsquc , montant diaUMÙquement 
d'une note à sa tierce , on appuie la troisième note sur le son (k 
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la seconde, pour foire sentir seulement cette troisiènoie note 
par un coup de gosier redoublé, tel qu*il est marqué pL 5, 
fig. 5. 

Portée, s. f, La portée ou ligne de musique est composée 
de cinq lignes parallèles, sur lesquelles ou entre lesquelles les 
diverses positions des notes en marquent les intervalles ou de- 
grés. La portée du plaintrchant n'a que quatre lignes : elle en 
avoit d'abord huit, selon Kircher, marquées chacune d'une 
lettre de la gamme , de sorte qu'il n y avoit qu'un degré conjoint 
d'une ligne à l'autre. Lorsqu'on doubla les degrés en plaçant 
aussi des notes dans les intervalles, la portée de huit lignes, 
réduite à quatre , se trouva de la même étendue qu'aupara- 
vant. 

A ce nombre de cinq lignes dans la musique , et de quatre 
dans le plain-chant , on en ajoute de postiches ou acddentelles, 
quand cela est nécessaire et que les notes passent en haut ou en 
bas l'étendue de la portée. Cette étendue, dans une portée de 
musique, est en tout d'onze notes formant dix degrés diatom- 
ques, et, dans le plain-chant , de neuf notes formant huit d^és. 
(Voyez Clef, Notes, Lignes.) 

Position , s.f. Lieu de la portée où est placée une note pour 
fixer le degré d'élévation du son qu'elle représente. 

Les notes n'ont, par rapport aux lignes, que deux diffé- 
rentes positions; savoir, sur une ligne ou dans un espace, et 
ces positions sont toujours alternatives lorsqu on marche diato- 
niquement : c'est ensuite le lieu qu'occupe la ligne même ou 
l'espace dans la portée et par rapport à la clef qui détermine 
la véritable position de la note dans un clavier général. 

On appelle aussi position dans la mesure le temps qui se 
marque en frappant , en baissant , ou posant la main , et qu'on 
nomme plus communément le yra/?^e. (Voyez Thésis.) 

Enfin l'on appelle position, dans le jeu des instruments à 
manche , le lieu où la main se pose sur le manche , selon le ton 
dans lequel on veut jouer. Quand on a la main tout au haut du 
manche contre le sillet , en sorte que l'index pose à un ton de b 
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oord^à-jour , c'est là position naturelle. Quand on démanche , 
on compte les positions par les degrés diatoniques dont la maia 
s'éloigne du sillet. 

Prélude y s. m. Morceau de symphonie qui sert d'introduc- 
tion et de préparation à une pièce de musique : ainsi les ouver- 
tures d'opéra sont des préludes ; comme aussi les ritournelles , 
qui sont assez souvent au commencement des scènes ou mo- 
nologues. - 

' Prélude est encore un trait de chant qui passe par les prin- 
cipales cordes du ton , pour l'annoncer, pour vérifier si l'instru- 
ment est d'accord, etc. (Voyez l'article suivant.) 

Préluder, v. /i. C'est, en général, chanter ou jouer quelque 
trait de fantaisie irrégulier et assez court , mais passant par les 
cordes essentielles du ton , soit pour l'établir, soit pour disposer 
sa voix ou bien poser sa main sur un instrument avant de com- 
mencer une pièce de musique. 

Mais, sur l'orgue et le. clavecin, Fart de préludèrent plus 
considérable; c'est composer et jouer impromptu des pièces 
chargées de tout ce que la composition a de plus savant en dessin^ 
en fugue, en imitation, en modulation et en harmonie : c'est sur- 
tout en préludant que les grands musiciens , exempts de cet 
extrême asservissement aux règles que l'œil des critiques leur 
impose sur le papier, font briller ces transitions savantes qui ra- 
vissent les auditeurs. C'est là qu'il ne suffit pas d'être bon com- 
positeur, ni de bien posséder son clavier, ni d'avoir la main 
bonne et bien exercée , mais qu'il faut encore abonder de ce feu 
de génie et de cet esprit inventif qui font trouver et traiter sur- 
le-champ les sujets les plus favorables à l'harmonie et les plus 
flatteurs à l'oreille. C'est par ce grand art de préluder que 
brillent en France les excellents organistes; tels que sont mainte- 
nant tes sieurs Calvière et Daquin, surpassés toutefois l'un et 
l'autre par M. le prince d'Ardore, ambassadeur de Naples, le- 
quel , pour la vivacité de l'invention et la force de l'exécution , 
efface les plus illustres artistes , et fait , à Paris , l'admiration des 
connpisseurs. 

UICT. DE MUSIQUE. T. I. 28 
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Préparation « s. /« Acte de préparer b dissonaiioe. (Yoyet 
Préparer.) 

Préparer, v, a. Préparer la dissonioice , c'est la traiter 
dans rharmonie de manière qu'à la feyenr de ce qui précède eOe 
soit moins dure à l'oreille qu'elle ne le seroit sans cette préca»^ 
lion : selon cette définition» toute dissonance veut être préparée» 
Mais, lorsque pour préparer une dissonance on exige que le aoo 
qui la forme ait fait consonnance auparavant , alors il n'y a fon- 
damentalement qu'une seule dissonance qui se prépare , savoir, 
la septième : aicore cette préparation n'est-elle point nécessaire 
dans raccord sensible, parcequ'alors la dissonance étant earac- 
téristicpie , et dans l'accord et dans le mode , est toffisamm^t 
annoncée, que l'oreille s'y s^ttend, la reconnott, et ne se Cronipe 
ni sur l'accord ni sur son progrès naturel : mais lorsque h sep- 
tième se fait entendre sur un son fondamental , qui n'est pas 
essentiel au mode , on doit la préparer, potn* prévenir toute 
équivoque, pour empêcher que l'oreille de l'écoutant ne s'égare; 
et, comme cet accord de septième se renverse et se combine de 
plusieurs mani^^es , de là naissent aussi diverses manières appa- 
rentes de préparer, qui , dans le fond , reviennent pourtant 
toujours à la même. 

n faut considérer trois choses dans la pratique des dissonan- 
ces; savoir, l'accord qui précède la dissonance , celui où eUe se 
trouve , et celui qui la suit. La préparation ne regarde que les 
deux premiers; pour le troisième, voyez Sauver ► 

Quand on \eut préparer régulièrement une dissonance, 3 
faut choisir, pour arriver à son accord, une telle marche de 
basse-fondamentale, que le son qui forme la dissonance soit nn 
prolongement dans le temps fort d'une consonnance frappée sur 
le temps foible dans l'accord précédent ; c'est ce qu'on i^peDe 
sryncoper. (Voyez Stncope.) 

De cette préparation résultent deux avantages; savœr, i* qu'il 
y a nécessairement liaison harmonique entre les deux accords, 
puisque la dissonance elle-même forme cette liaison ; et !&* que 
cette dissonance n'étant que le prolongement d'un son conson- 
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sanl f devient beaucoup moi^s dure à ToreiUe qu'elle ne te seroit 
sur un son nouvellement frappé : or, c'est là tout ce qu'on cher* 
ebe dans la préparation. (Y. Cadence, Dissonance, Harmonie 4 

On voit, par ce que je viens de dire, qu'il n'y a aucune partie 
destinée spécialement à préparer la dissonance que celle même 
qui la fait entendre : de sorte que si le dessus sonne la disso^ 
iianoe , c'est à lui de syncoper ; mais si la dissonance est à la 
bafise , il faut que la basse syncope. Quoiqu'il n'y ait rien là que 
de très simple, les maîtres de composition ont furieusement em-« 
brouillé tout cela. 

il y a des dissonances qui ne se /^ré^^oreTi^ jamais ; telle est la 
râte^joutée : d'autres qui se préparent fort rarement ; telle 
est la septième diminuée. 

Presto, adi^. Ce mot écrit à la tête d'un morceau de musique 

indique le plus prompt et le plus animé des cinq principaui^ mou^ 

' vements établis dans la musique italienne. Presto signifie vite. 

Quelqurfois on marque un mouvement encore plus pressé par le 

superlatif prestissimo. 

Pribiu inten^one. Mot technique italien qui a'a point de 
correspondant e& françds , et qui n*en a pas besoin , puisque 
Vidée que ce mot exprime n'est pas connue dans, la musique 
françoise. Un air, un morceau di prima intenzione, est celui 
qui s'est formé tout d'un coup, tout entier et avec toutes ses par-* 
tiesy dans Tesprit du compositeur, comme Pallas sortit toute 
armée du cerveau de Jupiter, Les morceaux di prima inteu' 
zione sont de ces rares coups de génie , dont toutes les idées 
sont si étroitement Hées qu'elles n'en font pour ainsi dire qu'une 
seule, et n'ont pu se présenter à l'esprit l'une sans l'autre : ils 
sont sembU>les à ces périodes de Cicérc^ , longues , mais élo* 
quentes, dont le sens, siljgpendu pendant toute leur durée, n'est 
déterminé qu'au dernier mot , et qui , par conséquent» n'ont 
jformé qu'une seule pensée dans l'esprit de Tauteur. H y a> dans 
les arts, des inventimis produites par -de pareils efforts de génie, 
et dont tous les raisonnem^otts , intimement unis l'un à l'autre , 
n'ont çu se faire successivement , mais se sont nécessairement 



436 PRO 

offerts à Tcsprit tout à-la-fois , puisque le premier, sans le der- 
nier, n*anroit eu aucon sens : telle est, par exemple, l'invention 
de cette prodigieuse machine du métier à bas, qu'on peut re- 
garder, dit le philosophe qui l'a décrite dans Y Encyclopédie, 
comme un seul et unique raisonnement dont la fabrication de 
l'ouvrage est la conclusion. Ces sortes d'opérations de l'enteQ'- 
dement, qu'on explique à peine même par l'analyse, sont des 
prodiges pour la raison , et ne se conçoivent que par les génies 
capables de les produire; l'effet en est toujours proportionné a 
l'effort de tête qu ils ont coûté : et , dans la musique, les mor- 
ceaux di prima intenzione sont les seuls qui puissent causer 
ces extases , ces ravissements , ces élans de l'ame qui transpor- 
tent les auditeurs hors d'eux-mêmes : on les sent, on les deviné 
à l'instant ; les connoisseurs ne s'y trompent jamais. A la suite 
d'un de ces ftiçrceaux sublimes , faites paster un de ces airs dé^ 
cousus f dont toutes les phrases ont été composées l'une après 
l'autre, ou ne sont qu'une même phrase promenée en di^rents 
tons , et dont l'accompagnement n'est qu'un remplissage fait 
après coup; avec quelque goût que ce dernier morceau soit com- 
posé , si le souvenir de l'autre vous laisse quelque attention à loi 
donner, ce ne sera que pour en être glacés, transis, impatientés^ 
après un air di prima intenzione , toute autre musique est sans 
effet. 

Prise* Lepsis. Une des parties de l'ancienne mélopée. (Voy* 

MÉLOPÉE.) 

Progression, s.f. Proportion continue prolongée au delà 
de trois termes. (Voyez Proportion.) Les suites d'intervalles 
égaux sont toutes en processions j, et c'est en identifiant les 
termes voisins de déférentes progressions qu'on parvient à com- 
pléter l'échelle diatonique et chromatique au moyen du tem* 
pérament. (Voyez Tempérament.) 

Prolâtion, s.f. C'est, dans nos anciennes musiques , une 
manière de déterminer la valeur des notes semi-brèves sur cdle 
de la brève, ou des minimes sur celle de la semi-brève : cette 
prolâtion se marquoit après la clef , et quelquefois après le signe 
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du mode^ paf un cercle ou xm demi-cercle, ponctué ou noi> 
ponctué , selon les règles suivantes . 

Considérant toujours là division sous-triple comme la plu^ 
excellente , ils divisoient la prolation en parfaite et imparfaite , 
et Tune et Tautrë en majeure et mineure , de même que pour le 
mode. 

La prolation parfaite étoit pour la mesure ternaire, et se 
marquoit par un point dans lé cercle, quand elle étoit majeure , 
c'est-à-dire quand elle indiquoit le rapport de la brève à la semi- 
brève; ou par un point dans un demi-cerde , quand elle étoit 
mineure , c'est-à-dire quand elle indiquoit le rapport de la semi- 
brève à la minime. (Voyez planche 1^^ figures 6 et 8.^ 

La prolation imparfaite étoit pour la mesure binaire , et se 
marquoit , c(^mme lé temps , par un simple cercle , quand elle 
étoit majeure , ou par un demi-cercle , quand elle ^toit mineure^ 
{Même planche , figures 7 et g.) 

Depuis on ajouta quelques autres signes à la prolation par-^ 
faite ; outre le cercle et le demi-cercle on se servit du chiffre [ 
pour exprimer la valeur de trois rdhdes ou semi-brèves , pour 
celle de la brève ou carrée ; et du chiffre J pour exprimer la va- 
leur de trois minimes ou blanches , pour la ronde ou semi-brève. 

Aujourd'hui toutes les prolations sont abolies; la division 
sous-double l'a emporté sur la sous-ternaire , et il faut avoft* 
recours à des exceptions et à des signes particuliers pour expri- 
mer le partage d'une note quelconque en trois autres notes éga- 
les. (Voyez Valeur des notes.) 

On lit dans le Dictionnaire de V académie que prolation 
signifie roulement. Je n'ai point lu ailleurs ni ouï dire que ce 
mot ait jamais eu ce s^s-là. 

Prologue, s. m. Sorte de petit opéra qui précède le grand , 
l'annonce, et lui sert d'introduction. Comme le sujet des;7ro/o- 
gues est ordinairement élevé, merveilleux, ampoulé, magnifique 
et plein de louanges, la musique en doit être brillante, harmo- 
nieuse , et plus imposante que tendre et pathétique. On ne doit 
point épuiser sur le prologue les grands mouvements qu'on veut 
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Mciter dliDs la pièce» et H faut que le inuaden , sans être mamsad» 
et plat dans le début , sadie pourtant s'y ménager de manière à 
se montrer encore intéressant et neuf dans le corps de Touvrage. 
Cette gradation n'est ni sentte ni r^fidue par la plupart des cooh* 
positeurs; mais elle est pourtant nécessaire quoique difficile. Le 
mieux seroit de n'en avoir pas besoin , et de supprimer tout4hlsât 
les prologues y qui ne font guère qu'ennuyer et impatienter les 
spectateurs , on nuire à l'intérêt de la pièce , en usant d'avance 
lés moyens de plaire et d'intéresser. Aussi les opéras françois 
sont»ils les seuls où Ton ait conservé des prologues; encore ne 
les y souffre-t*on que parcequ'on n'ose murmurer contre les fa- 
deurs dont ils sont pleins* 

Proportion , s. f. Ëgalité entre deux rapports. D y a qusttre 
sortes de proportions; ssivoiv y l^proportibn arithmétique, la 
géométrique^ l'harmonique,' et la contre-harmonique. Il faut 
avoir l'idée de ces diverses proportions pour entendre les calculs 
dont les auteurs ont diargé la théorie de la musique. 

Soient quatre termes ou quantités ab c d; si la différence do 
premier terme a au seconde est égale à la différence du troi- 
sième c au quatrième d, ces quatre termes sont en proportion 
arithmétique: tels sont, par exemple » les nombres suivants, 
a. 4 : 8. lo. 

^ Que si , au lieu d'avoir égard à la différence , on compare ces 
termes par la manière de contenir ou d'être contenus; si » par 
exemple, le premier est a au second b comme le troisième c est 
d,hL proportion est géométrique : telle est celle que forment 
ces quatre nombres 2 : 4 : : 8 : i6. 

Dans le premier exem[:de , l'excès dont le premier terme 2 est 
surpassé par le second 4 est 2 ; et l'excès dont le troisième 8 est 
surpassé par le quatrième 10 est aussi 2. Ces^uatre termes sont 
donc en proportion aritbmétiiqpsie. 

Dans le second exemple , le premier terme 2 est la moitié du 
second 4» et le troisième terme 8 est aussi la mmtié du quatrième 
16. Ces quatre termes sont donc en proportion géométrique. 

Une proportion , soit arithmétique , soit géométrique , est 
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^&e inverse ou réciproque , lorsqu'après avoir comparé le pre- 
mier terme au second , Ton compare^ non le troisième au qua- 
trième comme dans la proportion directe » mais à rebours le 
quatrième au troeième , et que les rapports ainsi pris se trouvent 
^gaux* Ces quatre nombres a. 4 • ^* ^ ^^"^ çnk proportion arith* 
métique réciproque ; et ces quatre 2 : 4 î î 6 : 3 sont en pro^ 
portion géométrique réciproque . 

Lorsque, dans une propor/io/i directe > le second «terme ou 
te conséquent du premier rapport est égal au premier terme ou 
à l'antécédent du second rapport , ces deux termes , étant égaux, 
sont pris pom* le même , et ne s écrivent qu'une fois au lieu de 
deux : ainsi, dans cette proportion arithmétique 2. 4^ 4* 6» 
au lieu d'écrire deux fois le nombre 4 > on ne l'écrit qu'une fois , 
et la proportion se pose ainsi , -^ a. 4. 6, 

De même , dans cette proportion géométrique a : 4 î : 4- 8, 
au lieu d*écrire 4 deux fois, on ne l'écrit qu'une , de cette ma- 
nière -^2: 4^8. 

Lorsque le conséquent du premier rapport sert ainsi d'anté-^ 
cèdent au second rapport , et que la proportion se pose avec 
trois termes , cette proportion s'appelle continue , parcequ'il 
n'y a plus entre les deux rapports qui la forment l'interruption 
qui s'y trouve quand on la pose en quatre termes. 

Ces trois termes -7-2.4.6 sont donc en pro/?orf ion arithmé- 
tique continue ; et ces trois-ci , -rr 2 : 4 î 8 , sont en proportion 
géométrique continue. 

Lorsqu'une proportion continue se prolonge , c'est-à-dire 
lorsqu'elle a plus de trois termes ou de deux rapports égaux ^ 
elle s'appelle progression», 

Ainsi ces quatre termes 2, 4? 6, 8 forment une progression 
arithmétique qu'on peut prolonger autant qu'on veut en ajoutant 
la différence au dernier terme. 

Et ces quatre termes 2,4» 8, 16 forment une progression 
géométrique qu'on peut de même prolonger autant qu'on veut 
en doublant le dernier terme , ou, en général , en le multipliant 
par le quotient du second terme divisé par le premier, lequel 
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quotient s'appelle ï exposant du rapport ou de la progression. 

Lorsque trois termes sont tels que le premier est au troisième 
comme la dififér^ce du premier au second est à la différence du 
second au troisième , ces trois termes forment Une sorte de pro- 
portion appelée harmonique; tels sont , par exemple, ces trois 
nombres 3,4» 6 : car , comme le premier 3 .est la moitié du 
troisième 6 , de même Fexcès i du second sur le premier est la 
nooitié de Texcès 2 du troisième sur le second. 

Enfin , lorsque trois termes sont tels que la différrace du pre- 
mier au second est à la différence du second au troisième , non 
comme le premier est au troisiènie, ainsi que dans la ^roporf/o/z 
harmonique , mais au contraire comme le troisième est au pre- 
mier , alors ces trois termes forment entre eux une sorte de 
proportion acppelée proportion contres-harmonique : ainsi ces 
trois nombres 3, 5, 6 sont en proportion contre-harmonique. 

L'expérience a fait connoitre que les rapports de trois cordes 
sonnant ensemble l'accord parfait tierce majeure formoient en- 
tre elles. la sorte de proportion qu'à cause de cela on a nommée 
harmonique : mais c'est là une pure propriété de nombres qui 
n*a nul affinité avec les sons, ni avec leur effet sur Torgane au- 
ditif; ainsi la proportion harmonique et là proportion contre- 
harmonique n'appartiennent pas plus à l'art que la prxyportion 
arithmétique et la proportion géométrique, qui même y sont 
b^ucoup plus utiles. Il faut toujours penser que les propriétés 
des quantités abstraites ne sont point des propriétés des sons, 
et ne pas chercher, à l'exemple des pythagoriciens, je ne sais 
quelles chimériques analogies entre choses de différente nature, 
qui n'ont entres elles que des rapports de convention. 

Proprement , adi^. Chanter ou jouer proprement c'est exé- 
cuter la mélodie françoise avec les ornements qui lui conviennent. 
Cette mélodie n'étant rien par la seule force des sons, et n ayant 
par elle-même aucun caractère, n'en prend un que par les tour- 
nures affectées qu'on lui donne en l'exécutant. Ces tournures, 
enseignées par les maîtres de goût du chant, font ce qu'on ap- 
pelle les agréments du chant françois. (Voyez Agréments,) 
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Paoprbté, s, /. Exécution du chant François avec les orne- 

iiients qui lui sont propres, et qu'on appelle agréments du chant. 

(Voyez Agréments.) , 

Proslambanoménos. Cétôit, dans la musique ancienne, le son 

le plus grave de tout le système, un ton au-dessous de Thypate- 

hypaton. 

Son nom signifie surnuméraire, acquise, ou ajoutée, ^^V" 
ceque la corde qui rend ce son-là fut ajoutée au-dessous de tous 
les tétracordes pour achever le diapason ou Toctave avec la mèse, 
et le diapason ou la double octave avec la nète hyperboléon, qui 
étoit la corde la plus aiguë de tout le système. (Voyez Système.) 
' Prosodiaque, adj. Le nome prosodiaque se chantoit en 
l'honneur de Mars , et fut, dit-on , inventé par Olympus. 

Prosodie , s.f. Sorte de nome pour les flûtes , et propre aux 
cantiques que Ton chantoit chez les Grecs à l'entrée des sacrifices. 
Plutarque attribue Tinvention d(d& prosodies à Clonas, dcnTégée 
selon les Arcadiens, et de ïhèbes selon les Béotiens. 

Protésies , s.f. Pause d'un temps long dans la musique an- 
cienne, à la différence du Icmme, qui étoit la pause d'un temps 
bref. 

Psalmodier, i;. /z. Cest, chez les catholiques, chanter ou ré- 
citer les psaumes et Toffice d'une manière particulière, qui 
tient le milieu entre le chant et la parole ; c'est du chant , parce- 
que la voix est soutenue; c'est de la parole, parcequ'on garde 
presque toujours le même ion . 

Pecni, Pycnoi. (Voyez Epais.) 

Pythagoriciens, subst, masc, plur. Nom d'une des deux 
sectes dans lesquelles se divisoient les théoricîiens dans la musique 
grecque : elle portoit le nom de Pythagore, son chef, comme 
l'autre secte portoit le nom d'Aristoxène. (V. Aristoxéniens.) 

Les pythagoriciens fixoient tous les intervalles tant conson- 
nants que dissonants par le <^alcul dés rapports; les aristoxé- 
niens, au contraire, disoient s'en tenir au jugement deToreille. 
Mais au fond leur dispute n'étoit qu'une dispute de mots, et, 
sous des dénominations plus simples, les moitiés ou les quarts 
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de ton des -aristoxëniens, ou ne signifioient rien, ou n'exH 
geoieot pas de calculs moins composés que ceux des limmas, 
descommas, des apotomes fixés par des pythagoriciens. En 
proposant, par exemple, de prendre la moitié d*un ton, que 
proposoit un aristoxénien, rien sur quoiToreille pût porter 
un jugement fixe : ou il ne savoit ce qu*il vouloit dire, ou il pro- 
posoit de trouver une moyenne proportiomielle entre 8 et 9 : 
or cette moyenne proportionnelle est la racine carrée de 72, 
et cette racine carrée est un nombre irrationnel. Il n*y a voit au- 
tre moyen possible d'assigner cette moitié de ton qae par la géo- 
métrie, et cette méthode géométrique n*étoit pas plus simple 
que les rapports de nombre à nombre calculés par les pythago- 
riciens, La simplicité des aristoxéniens n étoit donc qu'appa- 
rente; c'étoit une simplicité semblable à celle du système de 
M. deBoisgelou, dont il sera parlé ci-après. (Voy. Intervalle, 
Système.) 
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